﻿Thomas Elsaesser, Malte Hagener teoria filmului O introducere prin simțuri A doua editie Thomas Elsesser, Malte Hagener Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Traducere din engleză Saint Petersburg "Sesiune" BBC ( ) UDC E Publicat cu sprijinul financiar al Agenției Federale pentru Presă și Comunicații de Masă în cadrul Programului țintă federal "Cultura Rusiei ( - )" Tradus și publicat cu permisiunea autorilor și a editurii Junius Elsesser T , Hagener M Teoria cinematografiei Ochi, emoții ale corpului - Sankt Petersburg: Sesiunea, - p - bolnav - + Traducători: Sergey Afonin, Inna Kushnareva, Vladimir Lukin, Vladimir Pravosudov, Oksana Yakimenko Editori: Alexey Artamonov, Andrey Kartashov Editor științific: Mihail Stepanov ISBN - - - - Cartea prezintă o privire de ansamblu istorică asupra teoriei filmului, acoperind aproape întreaga perioadă a existenței sale Materialul este organizat în jurul întrebării "care este relația dintre cinema, percepție și corp?" și șapte metafore conceptuale: fereastră și cadru, ușă, oglindă, ochi, piele, organ auditiv și creier Capitolul final conturează căile pentru explorarea experienței cinematografice în era digitală Publicația este furnizată cu un glosar cu o explicație a principalelor concepte Cartea este recomandată studenților și profesorilor universităților de arte liberale (c) , , Thomas Elsaesser, Malte Hagener (c) Junius Verlag GmbH (c) Atelierul "Sesiunea" Cuprins Prefață la ediția rusă Introducere Teoria filmului, cinematografia, corpul și sentimentele Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Fereastra Curții - Constructivism - Realism - Forme deschise și închise de cinema (Leo Brodie) - Cinema clasic - Rudolf Arnheim - Sergei Eisenstein - André Bazin - David Bordwell - Cinematograful ca vitrină și afișaj Capitolul doi Cinematograful ca ușă: ecran și prag Căutătorii - Intrarea în film - Etimologia cuvântului "Ecran" - Pragurile cinematografiei - Începuturi și credite - Neoformalism (David Bordwell / Christine Thompson) - Poststructuralism (Thierry Kunzel) - Mikhail Bakhtin - Ușa și ecranul ca motive în Filmele lui Buster Keaton și Woody Allen Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: chip și prim-plan "Persona" - Bela Balazs - Prim-plan și față - Fața ca oglindă a inconștientului - Christian Metz - Jean-Louis Baudry - Teoria aparatului - Cinematograf timpuriu și prim-plan (Tom Gunning) - Dublarea reflexivă în modern (autorul ) cinema - Neuroni oglindă - Paradoxuri oglindă Capitolul patru Cinematograful este ca un ochi: o privire și o privire mai atentă Blade Runner - Ochiul activ și pasiv - Ochiul mobil al cinematografiei timpurii - Dziga Vertov - Teoria aparatului - Tăcerea mieilor - Istoricitatea modurilor de percepție - Moduri de privire - Celălalt mare (Jacques Lacan) - Slavoj Zizek - Privire panoptic (Michel Foucault) ) ) - Auto-observare (Niklas Luhmann) Capitolul cinci Cinema ca pielea: corp și atingere "Gravitatea" - Întoarcerea în corp - Critica oculocentrismului - Fenomenologie, sinestezie, intermodalitate - Vivian Sobchak - Practici avangardiste - Corp și gen (Linda Williams, Barbara Creed) - Percepție haptică și "piele de film" (Laura Marx) - "Clash" - Piele și identitate - "Lumea nouă" - Cinematografie concentrată (Hamid Nafisi) - Cinema etnografic - Siegfried Krakauer Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustica și spațiul "Ea" - Multisenzorial - Sunetul ca fenomen spațial - Cinema mut - Apariția sunetului - "Cântarea în ploaie" - Sunetul în cinematografia clasică - În cadru / în culise - Ambiguitatea sunetului - Acusmetru (Michel Chion) - Sunetul și psihanaliză - Revoluție în ierarhia sunetului și imaginii - Sunetul surround - Materialitate și plasticitate Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp Eternal Sunshine of the Spotless Mind - Filme de propagandă și cult - Cinci concepte de cinema și minte - Imagine-mișcare și imagine-timp (Gilles Deleuze) - Cinematograful ca epistemologie (Annette Mikaelson) - Torben Grodal - Neuro-imagine (Patricia Pisters) - Minte și corp, spectator și film - Empatie - Percepție întruchipată și neîncarnată Capitolul opt Cinematograf digital și Teoria filmului: The Digital Body Toy Story - Hibriditate și contradicție - Lev Manovich și Sean Cubitt - Realitatea virtuală, convergența media - Indexalitate - Morphing și elasticitate digitală - Arheologie și remediere media - Schimbare din interior - Eseu video - " Monsters, Inc - Lucrări ale fanilor - Public / privat - Documentar și digital - Lucruri și materialitate - Autonomia de acțiune Glosar Bibliografie Indicatorul Despre autori Prefață la ediția rusă Despre carte Această carte a luat naștere dintr-o serie de prelegeri ale lui Thomas Elsesser susținute mai întâi la Universitatea din Amsterdam și apoi la Universitatea Yale Ulterior, acestea au fost extinse în colaborare cu Malte Hagener, ceea ce a conferit cărții un caracter dialogic, manifestat în modul în care este prezentat și discutat materialul În a fost publicată prima ediție în limba germană, după care cartea a trecut prin patru reeditări sub titlul "Introduction to Film Theory" Și în , a fost actualizat pentru ediția în limba engleză și a primit un subtitlu care poate fi tradus literal ca "Introduction through feelings" ; include și un nou capitol despre cinema în era digitală În cea de-a doua ediție în limba engleză din , din care este tradusă această versiune în limba rusă, multe întrebări au fost revizuite Acesta a inclus discuții despre filme noi precum "Her" și "Gravity" și un accent special pe teoriile filmului din ce în ce mai cufundate în tehnologia digitală Reînnoirea constantă a cinematografiei se află în centrul atenției lui Thomas Elsesser și Malte Hagener, care afirmă valoarea atât a practicilor timpurii, cât și a modalităților de analiză a filmelor și a fenomenelor contemporane și a dezvoltărilor teoretice care rămân relevante și influențate reciproc în era digitală Cu toate acestea, deși istoria cinematografiei este adesea prezentată ca un lanț de nume succesive, filme și teorii, Elsaesser T , Hagener M Filmtheorie zur Einfuhrung Hamburg: Junius, Elsaesser T, Hagener M Teoria filmului: o introducere prin simțuri Londra, New York: Routledge, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp pentru autorii acestei cărți, o istorie care se desfășoară liniar, dacă există, nu are un caracter progresiv Fiecare tip de cinema (și fiecare teorie a filmului) își formează propriul public ideal Și, în ciuda reînnoirii constante a cinematografiei, spectatorul rămâne o parte integrantă a acestuia Majoritatea teoriilor cinematografiei nu acordă atenția cuvenită conexiunii "corp - spectator - cinema - emoții" Între timp, studiile de film nu pot exista fără scufundarea în abisul experienței spectatorului și fără conceptualizarea acesteia Nici formarea unei strategii de cercetare și nici înțelegerea obiectelor acesteia nu sunt posibile fără acest proces reciproc - implicarea și constituirea propriului limbaj conceptual Care este relația dintre cinema și public? Aceasta este întrebarea cheie a întregii teorii a filmului, precum și a lucrării lui Thomas Elsesser și Malte Hagener: Cum afectează filmele publicul și cum influențează publicul filmele? Sunt ele structuri pur mentale pe care creierul nostru le procesează și apoi le "lasă" simțurilor și corpului, sau sunt în primul rând experiențe corporale, fizice, care pot fi clasificate, înțelese și raționalizate numai după ce s-a întâmplat? Se pare că găsirea răspunsului la această întrebare nu va fi ușoară Aventurile teoriei filmului și dificultățile traducerii Această carte prezintă cititorului autohton o gamă cu adevărat completă de cunoștințe existente despre cinema, acumulate în centrele mondiale de studii cinematografice Autorii arată abundența punctelor de contact dintre studiile cinematografice moderne și filozofie, teoria genului, știința cognitivă și alte discipline Amploarea abordării reflectă teoretizarea interdisciplinară inerentă timpurilor moderne Teorie Prefață la ediția rusă cinematograful aproape că a căzut sub patinoarul noilor mașini disciplinare ale ultimelor decenii ale secolului al XX-lea, culese din filosofie, istorie, teoria literară, istoria artei - fie că este vorba de studii media în versiunea lor continentală, în primul rând în limba germană, și din cea anglo-americană versiunea de studii sociologice și tehnologice; sau studii vizuale cu receptivitatea lor la vizual în toată plenitudinea lui interdisciplinară În primul deceniu al secolului XXI, această soartă încă nu a scăpat teoriei cinematografiei și a fost atrasă în pâlnia celor mai recente conceptualizări, unde specificul cinematografiei este absorbit de studiile media sau de ecran, așa-numitele noi studii media și ecran Ca urmare a acestor aventuri disciplinare, teoria filmului aproape că a încetat să mai existe Accentul atenției s-a mutat către identificarea conexiunilor, a contextelor și a noilor comparații care au căzut din liniile directoare metodologice înguste ale disciplinelor individuale Acum, aceasta nu este o structură rigidă monolitică, ci mai degrabă o practică ramificată fluidă, eterogenă și fără centru de teoretizare Pentru cititorul autohton, complexitatea este sporită și mai mult de faptul că multe tendințe și texte moderne, pe care se bazează autorii, nu sunt reprezentate în literatura științifică în limba rusă, iar aparatul lor conceptual nu este fixat în discursul științific local Acest lucru provoacă anumite dificultăți stilistice și conceptuale Studiile cinematografice moderne sunt incluse într-un domeniu larg interdisciplinar de studii istorice și teoretice ale media și culturii vizuale, unite prin legături complexe non-ierarhice Ca lucrări separate în limba rusă care urmează în această direcție, putem numi colecția "Fantastic Cinema Episodul Unu" editat de Natalia Samutina, publicat în în seria "Texte de film" a editurii "OZN" Colectie Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp include unul dintre textele disponibile în limba rusă de Thomas Elsesser, precum și lucrări de Vivian Sobchak și alți cercetători Următorul episod, din păcate, nu a urmat Materiale separate pot fi găsite în periodice: Note de studii cinematografice, Sesiune, Artă cinematografică În această tradiție de cercetare, publicul de limbă rusă are acces și la lucrările lui Mihail Yampolsky, Oksana Bulgakova, Vitaly Kurennoy, Alexander Pavlov, Viktor Mazin; ediții ale seriei Texte de film editate de Abram Reitblat, Studii vizuale / culturale editate de Almira Usmanova, Machina media editată de autorul acestui text Remarcăm prezența traducerilor de texte ale lui Slavoj Zizek dedicate cinematografiei Dar toată această multitudine nu reflectă nici măcar o mică parte din domeniul modern al cercetării cinematografice, prezent în tradiția străină Cinematograful și filmul există în spațiul vorbitor de limbă rusă ca sinonime, precum și în cel de limbă engleză, cu toate acestea, atât studiile cinematografice, sau "studii de film", cât și teoria filmului, sau "teoria filmului", în contextul nostru, sunt reduse la studiile de film, absorbind întreaga multitudine de sensuri nediferențiate, ceea ce nu reflectă sistemul ramificat de descriere a problemelor de actualitate care gravitează în jurul materialității filmului, fabricabilitatea cinematografiei și fizicul spectatorului A ignora specificul lor ar însemna a denatura arsenalul teoretic și modalitățile moderne de înțelegere a cinematografiei În primul rând, problema traducerii este legată de conceptele centrale ale cărții - teoria filmului și filmul Filmul englez nu este doar "film", un produs separat al cinematografiei ca industrie, ci și "film", baza materială a cinematografiei Aceste nuanțe semantice ale acestui termen, traduse în mod tradițional în rusă ca "cinema" și "film", sunt evidențiate în carte Prefață la ediția rusă deosebit de clar Acum capătă un nou sens în contextul discuției despre cinema "post-film" sau "digital", când însăși baza materială a cinematografiei - filmul - este înlocuită de dispozitive digitale Chimia unei imagini analogice de film este înlocuită de logica matematică a dispozitivelor digitale discrete care calculează și modelează imaginea de pe ecran în timp real, dar nu fixează imaginea pe un suport de celuloid Prin urmare, devine relevant proiectul istoriei cinematografiei ca arheologie media, în care contează nu numai numele și filmele, ci și tehnologiile mute în sine - mașini și dispozitive care ne afectează într-un anumit fel senzualitatea, corporalitatea și raționalitatea Acest lucru ne obligă să căutăm noi moduri de a descrie, să introducem noi concepte Uneori, vechiul uitat poate deveni nou - teoriile cinematografiei, revenite din uitare și devenind din nou subiect de discuții ample, așa cum s-a întâmplat, de exemplu, cu "mașina de influență" a lui Victor Tausk sau cu "ontologia imaginii" a lui André Bazin Nu mai puțin problematică este traducerea altor concepte, cum ar fi, de exemplu, termenul adepsu, care este semnificativ pentru teoria socială modernă Deja a devenit obișnuit să o traducem prin "agenție" sau chiar pur și simplu "acțiune", totuși, în cadrul studiilor cinematografice, va fi mai aproape și mai precis să o transmitem prin intermediul aparatului conceptual al psihologiei ca "independență", " autonomie" sau "sursă de acțiune", ceea ce face posibilă evitarea urmăririi goale Am variat în mod deliberat transferul sensului termenului adepsu în funcție de context și de situația specifică din text: conceptul poate fi tradus atât ca "subiectivitate", cât și ca "sursă de acțiune", și ca "autonomie de acțiune" Acest lucru face posibil să se sublinieze că aceasta nu este întotdeauna o referire evidentă și adesea problematică la agentul care acționează unsprezece Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Aceeași problemă a lipsei de tradiție apare și în cazul traducerii termenului privire, care a fost profund dezvoltat în lucrările Laurei Mulvey ca o privire masculină ("privire masculină"), dar nu s-a reflectat în traducerile în rusă ale ei textele Noi, pentru a o distinge de conceptul de "privire" și pentru a sublinia privirea atentă și severitatea inerente acesteia, traducem privirea ca "privire" Acestea și alte momente dificile sunt legate de practica studiilor filmului mondial modern, care, pe de o parte, încearcă să includă filosofia sau istoria artei în teoria cinematografiei și, pe de altă parte, încearcă să integreze cinematograful în diverse domenii ale științele umaniste, cum ar fi studiile culturale și de gen, studiile media și cultura vizuală și altele Toată eterogenitatea limbajului și a metodelor studiilor moderne de film poate fi văzută în această carte Glosarul propus de editorii ruși la finalul ediției ar trebui să faciliteze înțelegerea acestui spațiu dinamic activ al analizei filmului și să reducă tensiunile interdisciplinare Experiența cinematografică și corpul spectatorului Structura acestei cărți dezvăluie diferite fațete ale experienței cinematografice Pornind de la o discuție despre cinema ca o media oculocentrică sau o construcție ideologică care implică privirea îndepărtată a unui spectator lipsit de trup, narațiunea se îndreaptă către calitățile captivante, întruchipate ale experienței filmului, care estompează granițele dintre interior și exterior, emoțional și rațional, minte si trupul Studiile de film obișnuite întrebările despre specificul genurilor, împărțirea în "înalt" și "jos", luarea în considerare a limitelor interacțiunii cinematografiei cu alte arte, precum și cinematograful și televiziunea, cinematografia și "arta digitală" se retrag în fundalul înainte Prefață la ediția rusă întrebare fundamentală - ce este o experiență cinematografică? Privirea cinematografului ca pe o experiență deschide oportunități pentru analiza sa interdisciplinară Experiența cinematografică reprezintă interacțiunile dinamice multiple dintre ecran și privitor, mintea, corpul și simțurile acestora De remarcat că subtitlul ediției în limba engleză a cărții - "Introduction through the senses" - ar putea induce cu ușurință potențialii cititori, care au presupus că ei sunt, în primul rând, o interpretare fenomenologică a cinematografiei Cu toate acestea, autorii abordează un domeniu mai larg de cercetare și oferă o călătorie fascinantă în teoria filmului prin șapte configurații specifice: cinematograful ca fereastră și cadru; ca o ușă, un paravan și un prag; ca o oglindă și un chip; ca un ochi și o privire; ca pielea și atingerea; ca organ al auzului, al sunetului și al spațiului; și, în sfârșit, ca creier, gândire și corporalitate, întruchipând relația dintre privitor și ecran, inclusiv între "corpul privitorului" și "corpul filmului" Trecerea treptată de la relațiile "externe" la "interne" afectează cele mai importante etape ale existenței teoriei filmului de la începuturi și până în zilele noastre: de la neorealism și abordări moderniste la teoriile psihanalitice, de aparate, fenomenologice și cognitiviste, incluzând, printre altele, lucruri, cele mai recente intersecții ale studiilor cinematografice cu filozofia analitică și neurostudiile Discutând diferite elemente ale procesului și experienței cinematografice, autorii acestei cărți evidențiază atât contradicțiile, cât și rezonanțe între metaforele paradigmei stabilite în titlurile capitolelor și abordează o gamă largă de obiecte culturale, de la filme uitate și abandonate din istoria filmului timpuriu până la capodopere recunoscute și blockbuster-uri contemporane Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp O asemenea luare în considerare a experienței cinematografice în fața ochilor noștri structurează aparatul conceptual, construiește scheme de lucru, schițează rețele și dezvăluie logica problemelor cheie ale gândirii moderne - relația dintre om și non-uman, mașină și animal; relația dintre corporalitate și conștiință, afecte și peisaj, spațiu și timp Aici, aceste întrebări filozofice nu structurează filosofia cinematografiei, așa cum s-ar putea crede, ci un nou domeniu interdisciplinar de teoretizare bazat pe material cinematografic pentru cititorul de limbă rusă Experiența cinematografică în acest caz este o condiție constitutivă a "studiilor cinematografice", și nu o sursă de ilustrații și exemple, adică este inclusă în însăși logica studiului Desigur, cinematograful nu încetează să fie o artă, dar, transformându-se dintr-un instrument tehnic de divertisment într-o metodă de înțelegere artistică a lumii, se transformă în conformitate cu schimbarea în această lume însăși Iar schimbările care au loc astăzi în cinema nu pot fi explorate decât interdisciplinar Arta cinematografică clasică nu este în cele din urmă respinsă, ci reciclată și regândită, atât ca sursă sau precondiție pentru cinematograful modern, cât și ca un teren nutritiv pentru gândirea despre cinema, trecut și prezent Dar cel mai important lucru pentru autorii acestei cărți este că cinematograful a creat și creează forme speciale de senzualitate, fizicitate și gândire - experiența cinefilului Așa-numitele medii vizuale, care include cinematograful, nu pot fi reduse doar la percepția vizuală oculară (cum afirmă W D T Mitchell, "media vizuală nu există" ) Mitchell W D T Media vizuală nu există // Media: între magie și tehnologie / ed N Sosny, K Fedorova M , Ekb : Savant fotoliu, S - Prefață la ediția rusă Vizualul nu există de la sine, este o experiență sinestezică, în plus, este o experiență a unui corp colectiv sau corporalitate, care are o natură pre-individuală Pe de o parte, cinematograful este o formă de percepție, pe de altă parte, este un produs al acestei lumi, de aceea trebuie să fie perceput nu numai ca o imagine în mișcare, ci și ca o corporalitate continuă, o multiplicitate percepută extinsă - materialitatea pre-subiectivă, autonomă a privitorului și a filmului Natura materială a cinematografiei constă în corporalitatea percepției sale și în eficacitatea tehnologică a producției sale, a căror interrelație îl face viu, deoarece redundanța materială și naturală sunt într-un schimb constant și dinamic Taxonomia teoriilor existente face posibilă crearea de noi configurații și articularea diferită nu numai teoria filmului, ci și viziunea modernă asupra lumii în sine Instalarea opticii asociate corpului ne permite să ne îndepărtam de centrul optic și de paradigma statică și ne amintește de noi înșine, existând ca ființe corporale Ne amintește de prezența sentimentelor și emoțiilor în noi, de receptivitatea fizică a raționalității, indisolubil legată de corporalitatea umană Punând mintea corpului în centru, autorii cărții reînvie multe abordări care păreau să nu mai fie relevante și deschid perspective metodologice pentru o teorie actualizată a cinematografiei, care să ne permită să explorăm cinematograful în permanenta sa variabilitate Mihail Stepanov Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente Teoria filmului există de aproape la fel de mult ca mediul cinematografic în sine Cinematograful a apărut la sfârșitul secolului al XIX-lea ca urmare a dezvoltării fotografiei, mecanicii, opticii și producției științifice de imagini în serie (cronofotografie), dar rădăcinile sale se întorc și în istoria de secole a divertismentului popular - din fantasmagorie și spectacole cu felinare magice la panorame la scară largă, diorame și jucării optice De la început, inventatori, industriași, artiști, intelectuali, educatori și oameni de știință și-au pus întrebări despre esența cinematografiei Este mișcare sau interval? Este o imagine sau un proces? Fixează locul sau economisește timp? Pe lângă întrebarea relației cinematografiei cu vizualizarea și alte forme de reprezentare, a apărut o altă întrebare: este o știință sau o artă? Și dacă acesta din urmă, înalță și educă, sau distrage atenția și corupă? Discuțiile nu au fost doar despre specificul cinematografiei, ci și despre semnificația sa ontologică, epistemologică și antropologică, iar aici gama de aprecieri a variat de la derogatoriu ("cinema este o invenție fără viitor", Antoine Lumiere) până la sceptic ("regatul) a umbrelor", Maxim Gorki) sau entuziast ("Ochii Esperanto", D W Griffith) Încercările de a studia cinematograful ca mediu nou au început pentru prima dată la începutul secolului al XX-lea: Vachel Lindsay (poet) și Hugo Münsterberg (psiholog) pot fi numiți "primii teoreticieni ai filmului" Primul vârf în dezvoltarea teoriei filmului a venit în anii , dar această disciplină a fost instituționalizată (de exemplu, inclusă în programele universitare) abia după cel de-al Doilea Război Mondial: mai întâi în lumea vorbitoare de limbă engleză și în Franța, și pe un plan mai larg scară numai în anii De-a lungul timpului, alte țări au urmat exemplul, dar Franța și cercetătorii vorbitori de limbă engleză aveau deja un avantaj tangibil, cu rezultatul că teoria filmului anglo-american - a demonstrat adesea Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp puternică influență "continentală" (adică franceză) - din anii a început să domine Această carte este dedicată acestui corp transnațional de idei și încearcă să le completeze Deja de aici putem deduce prima posibilitate de a crea o nouă introducere în teoria filmului pentru secolul XXI, care să se bazeze în primul rând pe principiul geografic Este posibil, de exemplu, să se facă distincția între mișcarea franceză, care include Jean Epstein, André Bazin și Gilles Deleuze, și abordările teoreticienilor vorbitori de limbă engleză, de la Hugo Münsterberg la Noel Carroll Inițial, teoria filmului în limba germană, asociată cu nume precum Bela Balasz, Rudolf Arnheim, Siegfried Krakauer, Walter Benjamin și Bertolt Brecht, a jucat un rol important, dar după național-socialismul și al doilea război mondial și-a pierdut rolul principal în discuțiile internaționale Același lucru se poate spune despre teoria în limba rusă înainte și după stalinism Pauzele istorice ascuțite și răsturnările politice relevă astfel două probleme legate de împărțirea teoriei filmului pe linii geografice și lingvistice: clasificarea bazată pe criterii naționale marginalizează cercetările importante efectuate în alte părți (să luăm Italia, Republica Cehă, America Latină, de exemplu) , Japonia) și trece cu vederea schimbul de idei prin remitențe și migrație În plus, impune și idei externe despre unitatea (națională) a ideilor, care practic nu reflectă logica internă a pozițiilor teoretice, cel mai adesea interstatale ca sferă și universaliste ca design Pe de altă parte, principiul geografic ne poate ajuta să clarificăm logica discursivă a instituțiilor, strategiile lor și angajamentul politic: teoria filmului s-a dezvoltat adesea în imediata apropiere a revistelor precum Cahiers du cinema și Screen, instituții culturale de importanță națională, Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente precum Cinemateca Franceză, Institutul Britanic de Film și Muzeul de Artă Modernă din New York (MoMA), universități și chiar festivaluri și expoziții anuale Traducerile în alte limbi, influențele reciproce și împrumuturile diferitelor paradigme teoretice, cum ar fi școlile semiotice, psihanalitice, cognitive sau fenomenologice ale teoriei filmului, mai ales începând cu anii , pot fi localizate în anumite "clustere creative" Paradigmele sunt înlocuite nu numai sub influența dezvoltării interne a teoriilor, ci și a factorilor externi Orașele importante și oportunitățile de filmare pe care le oferă joacă un rol important în modelarea teoriei: Berlinul în anii și începutul anilor , Parisul în anii și , Londra în anii , dar și Birmingham în Marea Britanie, Melbourne în Australia (film și studii culturale) și New York (teoriile cinematografiei de avangardă și cinematograful timpuriu) În diferite momente, universitățile din afara marilor orașe au contribuit și ele la teoria filmului: Universitatea din Iowa în anii , așa-numitele Universități noi din Marea Britanie în anii și, începând cu anii , Universitatea din Wisconsin din Madison (neoformalism ) și Universitatea din Chicago în anii (istoria filmului bazată pe teorie) O combinație de factori personali și instituționali, precum și de mode și tendințe intelectuale, este ceea ce determină de ce un loc devine un astfel de cluster, promovând cu succes anumite teorii prin conferințe, publicații semnificative sau intrarea absolvenților lor influenți în lumea academică Cel mai comun mod de clasificare a abordărilor teoretice ale studiului cinematografiei a fost, de departe, diviziunea Unul dintre semnele instituționalizării în continuare a teoriei filmului poate fi considerat faptul că recent însăși istoria acestei discipline a devenit obiect de studiu; vezi, de exemplu: Polan D Scenes of Instruction: The Beginnings of the US Study of Film Berkeley (CA): University of California Press, ; Inventing Film Studies / ed de L Grieveson, H Wasson Durham (NC): Duke University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp teoriile filmului în teorii formaliste și realiste Primii privesc cinematograful în termeni de construcție și compoziție, în timp ce teoriile realiste subliniază capacitatea filmului de a ne oferi o viziune anterior imposibilă a realității (nemediate) Cu alte cuvinte, "formaliștii" acordă o atenție primordială artificialității și cinematografiei făcute, iar "realiștii" sunt interesați de (semi)transparența mediului cinematografic, drept urmare devenim, parcă, martori direcți a ceea ce se întâmplă Conform acestei clasificări, Serghei Eisenstein, Rudolf Arnheim, formaliștii ruși și neoformaliștii americani susțin conceptul de artificialitate a construcției filmului (fie că îl bazează pe estetica clasică, politică sau știința cognitivă), iar oponenții lor se unesc în jurul lui Bela Balasz, Siegfried Krakauer și André Bazin sub stindardul realismului ontologic Deja numele acestor oameni ne spun că această discuție are un caracter internațional și își are originea cel puțin în anii La acea vreme, problemele specificului și naturii cinematografiei ca mediu și recunoașterea acestuia ca formă de artă erau interesați activ de artiștii de avangardă a filmului și media, care erau implicați atât în teorie, cât și în practică Au apărut și alte opoziții binare, precum abordările normative/descriptive sau teoriile critice/afirmative O altă abordare comună vede teoria filmului ca un domeniu de studiu care nu are propriul obiect de studiu și utilizează metode împrumutate: succesul său în acest caz este văzut ca bazat pe eclectismul metodologic și capacitatea de a se adapta flexibil la noile Această opoziție o găsim deja în monografia: Krakauer The Nature of Film Reabilitarea realității fizice M : Art, Dudley Andrew a popularizat această distincție în cartea sa: Andrew D The Major Film Theories: An Introduction New York: Oxford University Press, Teoriile afirmative sunt acelea al căror scop este recunoașterea specificului esențial al obiectului teoretizării și înscrierea lui afirmativă în ordinea existentă a lucrurilor - Notă ed Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente tendinte intelectuale Această abordare pune accentul pe includerea teoriei filmului în domenii mai largi ale studiilor umaniste (în special istoria artei, teoria literară și lingvistică, dar și în studiile culturale, psihologie și științe sociale) În acest caz, tendințele interdisciplinare care au fost caracteristice cercetării academice în general încă din anii vin în prim-plan Aceasta explică apariția unor tendințe inovatoare și (uneori) de mare succes, cum ar fi semiotica (filmului), teoria feministă (film) sau teoria cognitivistă (film) Aceste poziții teoretice se bazează pe clasificări tradițional mai largi, în care abordările psihologice sunt separate de cele sociologice, iar cele contextual-antropologice de cele textuale sau iconologice și, în același timp, introduc o diversitate suplimentară în ele Încercările mai recente de sistematizare a teoriilor filmului abandonează astfel de clasificări adesea polemice sau normative În schimb, ei pledează pentru continuitatea punctelor de vedere individuale succesive Ca rezultat, teoria filmului pare să se îndrepte către un obiectiv implicit, dar nedeclarat, deoarece fiecare teorie pretinde de fapt că o corectează pe cea anterioară Totuși, "progresul" poate fi iluzoriu și se poate transforma într-un "efect de ușă rotativă", atunci când o abordare o înlocuiește rapid pe alta, fără a încerca să privim anumite școli și tendințe din perspectiva problemelor comune sau a problemelor de mult așteptate Pericolul aici este că teoriile separate sunt comparate doar între ele sau cu o poziție imaginară și care dispare în fața ochilor noștri In alt • Vezi, de exemplu, capitolele cărții TGie Oxford Guide to Film Studies / ed de J Hill, P Ch Gibson Oxford, New York: Oxford University Press, , cu titluri precum "Film and Psychoanalysis" sau "Marxism and Cinema" Vezi cele mai cuprinzătoare două recenzii în limba engleză până în prezent: Casetti F Iheories of Cinema, - Austin (TX): University of Texas Press, (prima publicație: Teorie del cinema - , Milano: Bompiani, ); Stăm R Film Iheory: An Introduction Malden, M A ; Oxford: Blackwell, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp situații, ele există mai mult sau mai puțin independent și în paralel, sau reprezintă unul față de celălalt punctele extreme ale traiectoriei pendulului Pentru a depăși unele dintre aceste probleme de clasificare și clasificare, s-a ales o strategie diferită: în loc să identificăm școli și mișcări, vom încerca să ne încadram narațiunea teoriei filmului în jurul uneia dintre cele mai importante și de durată probleme Se va evita astfel atât o simplă enumerare a abordărilor nelegate, cât și un model evolutiv care implică prezența teleologiei, inevitabil retrospectivă și în orice caz sortită să fie temporară, având în vedere numeroșii factori contributivi și cluster pe care i-am menționat În cadrul conturat, nu doar luăm în considerare și punem în discuție pozițiile teoretice existente, dar sperăm și să luăm o anumită poziție în discuția științifică, recunoscând în același timp condiționalitatea istorică a întrebării noastre principale Care este legătura dintre cinema, percepție și corpul uman? Toate teoriile cinematografiei - clasice sau moderne, canonice sau avangardiste, normative sau transgresive - au abordat această întrebare, concentrându-se implicit implicit sau explicit asupra ei În această carte, încercăm să punem această problemă în centrul discuției noastre Oferă o alegere a conceptelor de bază pentru revizuirea noastră istorico-sistematică și, de asemenea, determină relația dintre capitole și succesiunea lor Orice fel de cinema (ca și orice teorie a cinematografiei) asigură un anumit privitor ideal, adică postulează o anumită relație între privitor (și corpul său) și imaginea de pe ecran (și calitățile acesteia), indiferent de importanță cât de evidenti pot fi la prima vedere termenii subliniați "înțelegere" " și "izolarea sensului", "interpretare" și "realizare" Ce este acceptat Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente considerat cinematograf narativ clasic, de exemplu, poate fi definit prin modul în care un anumit film angajează spectatorul, îi vorbește și îi învăluie corpul În plus, filmele presupun existența unui anumit spațiu cinematografic, atât fizic, cât și discursiv, în care filmul și privitorul, cinematograful și corpul se întâlnesc reciproc (yoda include atât organizarea arhitecturală a spațiului auditoriului (publicul cu rânduri ordonate de scaune) și organizarea în timp a vizionărilor (proiecții separate sau acces constant în sală) și cadrul social specific de a merge la cinema (întâlnirea cu prietenii sau singurătatea mândră a unui cinefil) mediul senzorial, format din sunete și alte influențe exterioare, și construcția imaginară a unui spațiu filmic cu În același mod, corpurile, interioarele, peisajele și obiectele din filmul însuși comunică între ele (și cu privitorul) prin dimensiunile lor , texturi, forme, densitate și suprafețe, precum și jocul de solzi, distanță, proximitate, culoare și alte caracteristici inițial optice, dar și corporale băț Pe lângă vedere, atingere și auz, există și alte moduri prin care corpul interacționează cu evenimentul filmului: întrebările filozofice legate de percepție și temporalitate, agenție* (agenție) și conștiință sunt, de asemenea, esențiale pentru cinema, deoarece sunt pentru privitor Una dintre dificultățile sarcinii noastre a fost să izolăm de teoriile formaliste și realiste conceptele lor despre relația dintre cinema și corp, fie că sunt formulate într-un mod normativ (ca, de exemplu, în abordările lui Serghei Eisenstein și André Bazin, oricât de opuse ar putea fi în alte privințe) sau descriptiv (ceea ce este mai tipic "Conceptele marcate cu un asterisc sunt explicate în glosarul de la sfârșitul cărții - Notă ed Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp pentru școlile fenomenologice și alte școli moderne, cel puțin în strategiile lor retorice) Acest laitmotiv al trupului și al sentimentelor se corelează bine cu periodizarea acum larg utilizată a istoriei filmului: împărțirea în cinema timpuriu, clasic și post-clasic Mai ales dacă aceste distincții sunt făcute și în vederea transformării sălii de cinema ca loc fizic - cu interacțiunea sa dintre auditoriul (real) și spațiul media (imaginar) într-un aranjament geometric fix al proiectorului, ecranului și privitorului - într-un mai degrabă spațiu ad-hoc sau virtual: într-o situație nefixată sau informală în fața unui ecran de televizor sau laptop, iar acum cu un dispozitiv mobil în mână, ceea ce duce în mod clar la noi forme de implicare corporală a privitorului și la noi caracteristici de coordonare în sistem ochi-mână Cu alte cuvinte, traiectoria noastră a teoriilor filmului se îndepărtează în mod deliberat de a stabili o distincție categorică între experiența vizionării filmului ca eveniment teatral și experiența vizionării filmului ca eveniment de mediu, precum și de a afirma o ruptură radicală între analog și digital Cinema În schimb, încercăm să mapam diferențele relevante (și pronunțate) dintre diferitele teorii în relația lor cu configurațiile în schimbare - noi și nu atât de noi - ale corpului și simțurilor privitorului De aceea, în modelul nostru încercăm să reformulăm și relațiile spațio-temporale dintre corpurile/obiectele descrise în film și dintre film/spectator într-un mod justificat teoretic Esențiale în acest sens sunt dinamica care leagă nivelurile diegetice, non-diegetice și super-diegetice ale "lumii" filmului și modul în care aceste niveluri se intersectează cu "lumea" privitorului Termenul "diegesis" provine din conceptul grecesc antic diegesis, care înseamnă narațiune, Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente mesaj sau argument și este în contrast cu conceptul de mimesis, care implică imitație și reprezentare Conceptul de diegeza a fost folosit inițial în naratologie pentru a distinge continuumul spațio-temporal special creat de narațiune de orice altceva dincolo de ea De exemplu, muzica jazz dintr-o scenă de club de noapte este diegetică atunci când un muzician sau un ansamblu este în cadru, în timp ce muzica de vioară în afara ecranului într-o scenă de întâlnire romantică este de obicei non-diegetică (adică se referă la elemente care au sens în context) a filmului, dar sunt situate în spatele în afara poveștii) Dacă aparatul de fotografiat zoomează de unul singur într-un obiect de valoare pentru narațiune - de exemplu, revelația de la sfârșitul lui Citizen Kane că "bobocul de trandafiri" este sania unui copil - este posibil să vorbim despre mișcarea camerei nedietetică, deși în sine obiectul este dietetic Filmele moderne sunt adesea însoțite de materiale suplimentare, așa-numitele paratexte, cum ar fi bonusurile și comentariile pe DVD, iar telespectatorii, care vizionează filme "din mers", sunt din ce în ce mai localizați simultan în două lumi (în universul filmului, adică , în diegeză și în propriul spațiu fizic și mediu), uitând alternativ de unul în favoarea celuilalt și comutând între ele Toate acestea indică o nevoie clară de reevaluare completă a acestor noțiuni ale experienței cinematografice, pentru a izola componentele distincte, deși fluide, care creează "efectul" filmului și pentru a identifica ceea ce le ține împreună, adică privitorul însuși , înțeles ca "entitate relativă", și nu doar ca ființă fizică Despre diegesis vezi: Souriau E La structura de l'univers filmique et le vocabulaire de la filmologie // Revue internaţionale de la filmologie N - P - O dezvoltare influentă în limba engleză a acestei distincții este Bordwell D Narration in the Fiction Film Londra: Methuen, Pentru discuții suplimentare, a se vedea J Genette, The Borders of the Narrative(tm) //Forme Lucrări poetice M : Editura im Sabashnikov, V S - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Diferitele forme pe care le ia această relație de spectator între cinematografie, film, percepția senzorială, mediul fizic și corp pot fi descrise ca o serie de metafore sau concepte de pereche legate de corp: suprafețele sale, simțurile, modurile de percepție și facultăți tactile, emoționale și senzoriomotorii Câmpurile semantice relevate în acest proces sunt, de asemenea, corelate cu caracteristicile fizice, condițiile epistemologice și chiar fundamentele ontologice ale cinematografiei în sine, subliniind astfel proprietățile specifice și elementele-cheie ale acestuia Am ales șapte dintre aceste perechi puternice care descriu un arc "din exterior în interior" În același timp, ele reflectă destul de pe deplin cele mai importante etape ale dezvoltării teoriei filmului din aproximativ până în prezent - de la concepte neorealiste și moderniste la abordări psihanalitice, aparate, teorii fenomenologice și cognitiviste Folosind aceste șapte configurații ca niveluri și puncte de plecare pentru o analiză atentă, am observat că teoriile timpurii care datează din perioada "clasică" a anilor și se pretează și ele la o astfel de reorganizare Acest lucru confirmă faptul că schema noastră - oricât de dur ar părea - poate ajuta la dezvoltarea unei noi clasificări subtile și productive a multiplelor puncte de contact ale cinematografiei cu simțurile umane și corpul cinefilului Deși metaforele noastre conceptuale sunt relevante pentru teoria filmului așa cum este înțeleasă astăzi, ele nu schimbă modelele teoretice anterioare și nu formează o secvență de unități independente sau autonome: în ciuda faptului că tezele cheie se referă la teorii foarte diferite și aparent incompatibile, capitolele noastre - despre fereastră/cadru, ușă/ecran, oglindă/față, ochi/privire, piele/atingere, ureche/spațiu și creier/gândire - totuși strâns împletite Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente între ei Nu oferim o sinteză hegeliană, dar nici nu rămânem deasupra luptei - aceasta va fi, de fapt, poziția noastră metodologică asupra chestiunii istoricității teoriei ca atare Abordări noi - încercări (implicite sau explicite) de a trata (: probleme care în teoriile anterioare ar fi putut să fi ieșit la suprafață, dar nu au putut fi rezolvate satisfăcător Preluând, fiecare nouă teorie își formulează propriile întrebări sau se confruntă din nou cu aceleași chiar probleme care au fost considerate rezolvate în cadrul conceptelor anterioare De exemplu, la mijlocul anilor , a început o renaștere uimitoare a ideilor lui André Bazin, deși teoria sa a realismului (a se citi dispărută deja în anii (când realismul a fost considerat de către multe ca o caracteristică ideologică a artei burgheze) Acest lucru poate fi explicat, printre altele, prin faptul că trecerea de la cinematografia analogică la cea digitală readuce la viață, deși într-o formă nouă, întrebarea centrală a teoriei lui Bazin - despre "ontologia imaginii fotografice" Renașterea interesului pentru Bazin (dar și pentru Krakaue-ru, Epstein, Balazs și Arnheim) demonstrează că istoria teoriei filmului nu este o istorie teleologică a progresului , îndreptată către modele din ce în ce mai universale sau din ce în ce mai elegante și reductive În general, nicio teorie nu este stabilită istoric, ci capătă noi semnificații în contexte noi Deoarece, după cum s-a menționat mai sus, teoria filmului a existat aproape la fel de mult ca și cinematograful în sine, ea se extinde nu numai în viitor, ci și în trecut, așa cum demonstrează noul interes față de tratatele științifice din secolele al XVII-lea și al XVIII-lea privind teorie de mișcare a imaginilor, optică și stereoscopie Similar Vezi publicațiile recente: Stewart G Between Film and Screen: Modernism's Photo Synthesis Chicago: Chicago University Press, ; Rosen Ph Schimbarea mumificată: cinema, istoricitate, teorie Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, ; Mulvey L Death xa Second: Stillness and the Moving Image Londra: Reaktion Books, De asemenea, discutat în: Buckland W Realism in the Photographic and Digital Image (Jurassic Park and The LostWorld) // Elsaesser T , Buckland W Studying Contemporary American Film: A Guide to Movie Analysis Londra: Arnold, , p - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Astfel, noul dialog dintre științele exacte și științele umaniste în domeniul științei cognitive s-a actualizat ca "precursor" în monografia lui Hugo Munsterberg din "Photoplay: A Psychological Study" Acest lucru confirmă faptul că istoria teoriei filmului continuă în viitor, adică se va schimba cu siguranță în timp, pe măsură ce fiecare nou prezent încearcă să-și rescrie propria istorie Revenind la întrebarea noastră principală, capitolele acestei cărți sunt într-un anumit fel legate nu numai de istoria teoriei filmului, ci și de formele de cinema tipice perioadelor luate în considerare, de la evoluția teoriei și schimbările în producția de film iar în vizionarea filmelor practicile sunt condiționate reciproc Pe lângă o trecere în revistă istorică și analitică a multor poziții teoretice importante (de la Andre Bazin și David Bordwell la Gilles Deleuze și Laura Mulvey), proiectul nostru presupune și dezvoltarea unei noi clasificări a istoriei cinematografiei (pre-cinema (pre-cinema) cinema) și cinematograful timpuriu, precum și perioada de la până în prezent) Această clasificare se bazează pe faptul că relația dintre corpul privitorului și imaginea în mișcare este o variabilă istorică cheie a cărei semnificație este subestimată, în principal pentru că teoria filmului/filmului și istoria filmului sunt de obicei studiate separat una de cealaltă În consecință, vorbim despre ceva mai mult decât prezentarea teoriei cinematografiei dintr-un punct de vedere obiectiv și privirea ei ca un univers închis al discursului aparținând istoriei Mai degrabă, am dori să explorăm utilitatea diferitelor proiecte teoretice din trecut pentru filmul modern și teoria media, în speranța de a o regândi și, astfel, dacă nu de a crea o nouă teorie, atunci cel puțin de a găsi o nouă înțelegere a posibilei logici a conceptele anterioare Cu toate acestea, o astfel de muncă cu istoria în această etapă nu este sarcina noastră principală, deoarece recenziile diacronice și fără Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente ajunge Căutăm să creăm o introducere coerentă, sistematică în teoria filmului, bazată pe un anumit punct de vedere, care se deschide atunci când se pun o serie de întrebări noi despre probleme vechi Misiunea noastră - de a condensa o sută de ani de istorie împreună cu mii de pagini de teorie - implică inevitabil pierderi, goluri și distorsiuni, dar în general sperăm să obținem un rezultat concentrat: volumul scade, lichidul se îngroașă, dar arome și componente importante rămâne Originalitatea diverselor teorii, uneori chiar până la incompatibilitate, nu trebuie să dispară sau să fie dezavuată Fiecare capitol începe cu o descriere a unei scene semnificative paradigmatic din film, care reflectă esența tezei principale, subliniază unul dintre nivelurile de analiză și introduce principalele prevederi ale oricărei teorii (școlile, conceptele, teoreticienii acesteia), care sunt discutat mai departe Selecțiile noastre includ clasice binecunoscute (cum ar fi Rear Window a lui Alfred Hitchcock și The Searchers de John Ford), precum și filme precum Gravity și Eternal Sunshine of the Spotless Mind Momentul de producție a filmului nu coincide neapărat cu perioada în care a fost dezvoltată teoria, deoarece, deși modelul nostru pe șapte niveluri se bazează în general pe cronologie, nu căutăm să trasăm o corespondență clară între istoria filmului și teoria filmului Deci aceste scene emblematice nu trebuie considerate "exemple" sau "ilustrări", ci mai degrabă oportunități de a gândi împreună cu aceste filme (și nu numai despre aceste filme), așa cum a sugerat Gilles Deleuze în lucrările sale despre cinema În plus, în fiecare capitol, revenim din nou și din nou la exemple cinematografice specifice care nu servesc la confirmarea independentă a teoriilor existente, ci mai degrabă oferă hrană de gândire și oportunitatea de revizuire * Deleuze J Cinema: Cinema : Movement Image; Cinema : imagine-timp Moscova: Ad Marginem, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp familiarizează-te atât cu filme, cât și cu teorii Sperăm că cititorii vor dori să aducă la dezvoltarea acestor cunoștințe teoretice propria lor cultură cinematografică, experiența lor cinematografică și să-și creeze propriile eseuri video, nu în sensul de a "aplica" unul altuia, ci ca propriile concluzii logice sau chiar și obiecții: reflecții asupra modului în care cinematograful dezvoltă teoria, iar teoria dezvoltă cinematografia Multe filme contemporane, de la blockbuster la arthouse la manifeste de avangardă, par să nu fie străine de teoriile filozofice contemporane; autorii lor vor să fie luați în serios și la nivel teoretic, împărtășind privitorului versatilitatea lor, care face parte din reflexivitatea lor deosebită Pentru a încheia această introducere, am dori să oferim o scurtă prezentare generală a capitolelor următoare, care sperăm că vor clarifica obiectivele noastre metodologice și contextul Primul capitol este consacrat temei ferestrei și cadrului: consideră încadrarea imaginii cinematografice ca element fundamental al acesteia Conceptul de imagine cinematografică ca oferind o vedere privilegiată asupra posibilității de a pătrunde într-un întreg spațio-temporal, adică într-un univers diegetic coerent, dar separat și autonom, a fost caracterizat de diverse abordări, inclusiv teoria realismului cinematografic a lui André Bazin sau analiza lui David Boardwell de "punerea în scenă în profunzime" Alți autori precum Rudolf Arnheim și Sergei Eisenstein, în schimb, au subliniat principiile construcției care guvernează compoziția unei imagini în cadrul unui cadru ca cadru Credem că aceste două poziții, adesea contrastate ca formaliste și realiste, sunt mai asemănătoare decât se presupune de obicei În ambele cazuri, percepția este înțeleasă ca fiind aproape în întregime necorporală, treizeci Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente deoarece se reduce doar la vizual Aici începe al doilea capitol, Cinema as a Door: Screen and Threshold, care descrie trecerea de la lumea spectatorului la lumea filmului În acest capitol, luăm în considerare atât intrarea fizică în cinema, cât și intrarea imaginară în film și, când vine vorba de implicarea privitorului în procesele de povestire a filmului, precum focalizarea, identificarea, implicarea și imersiunea, analiza abordările dezvoltate în cadrul teoriei narative sau al naratologiei Această linie de cercetare cuprinde teorii formaliste și (post)structuraliste, precum și modele care interpretează relația dintre spectator și film în termeni de dialog, cum ar fi cele bazate pe moștenirea lui Mihail Bakhtin Această interpretare se bazează pe înțelegerea privitorului ca o ființă care intră într-o lume nefamiliară/familiară și, prin urmare, "se înstrăinează" de propria sa lume (sau, în terminologia formaliștilor ruși, "este ascuțită") pentru a se întoarce la ea , devenind mai bun sau mai înțelept Titlul celui de-al treilea capitol este "Cinema ca oglindă: chip și prim-plan" Acesta explorează potențialul cinematografic al reflexiei și refracției Pe de o parte, acesta este un prilej de a vorbi despre autoreferențialitate * pe exemplele mișcărilor moderniste din cinematografia europeană din anii - (așa-numitele valuri noi) Pe de altă parte, oglinda a ocupat un loc central în teoria psihanalitică a cinematografiei, conform căreia a privi în oglindă înseamnă nu numai a se confrunta cu sine, ci și a-și transforma privirea într-una exterioară, adică în privirea Alte Fascinația cinematografiei pentru motivul dualității - povești despre duble și substituții identitare comune expresionismului filmului german din anii , japonez Se poate argumenta că în teoria fotografiei a lui Bazin, cu atenția sa asupra mumiilor egiptene și Giulgiul din Torino, critica percepției ocular-centrale era deja prezentă "Vezi: ) Film Poetics: [Collected Articles] / editat de B M Eikhenbaum, prefață de K Shutko M ; L : Editura de film a RSFSR Tipărirea filmului, ; ) Poetica cinematografiei: Recitirea "Poeticii cinematografiei" / ed ed R D Kopylova a -a ed Sankt Petersburg: RIIII, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp filmele cu fantome din anii și filmele de groază sud-coreene din anii sunt la fel de importante în acest context ca și problemele de identificare și reflexivitate Efectul mimesisului și al dublării în relația dintre spectator și film, despre care se discută des, este extrem de ambivalent și încă insuficient elucidat teoretic Ne întrebăm dacă se bazează pe aceleași mecanisme de fuziune empatică între Sine și Celălalt care sunt descrise în cele mai recente studii neurobiologice ale neuronilor oglindă din creierul uman Tot în acest capitol, trecem în revistă abordări teoretice care se concentrează pe rolul central al primului plan și al chipului uman, unde una este o versiune a celeilalte În același timp, orice întâlnire față în față, cel puțin potențial, este și un moment de reflecție în oglindă Privirea într-o oglindă implică deja o anumită organizare spațială, pe care, s-ar putea spune, se bazează peering-ul cinematografic Acest subiect este discutat mai detaliat în al patrulea capitol despre ochi și privire, care descrie în principal o serie de poziții dezvoltate în teoria filmului în anii Pe de o parte, acești autori au fost foarte influențați de post-structuralistul Jacques Lacan, care a reformulat psihanaliza freudiană Pe de altă parte, ei s-au bazat pe teoria "panopticului" dezvoltată de Michel Foucault ca model de relații sociale bazate pe viziune și control În special, teoria feministă s-a ocupat de schema de gen și asimetrică a privirii (privirii) și a privirii* (privirii), care definesc în mod activ structurile din film și sunt ele însele structurate în interacțiunea constantă a camerei și personajelor, precum și privitor și film În cadrul acestei școli, se înțelege că între privitor și film se menține o anumită distanță, care în câmpul vizual se manifestă sub formă de patologie ("voyeurism" și "fetishism"), putere ("peeping, capturing the ochi") și greșit Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente percepții ("neînțelegere", "denegare") Dar poate distruge și iluzia unei lumi coerente și integrale, ducând la "distanțare" și "alienare" Situația aproape inversă se observă în abordările prezentate în capitolul al cincilea "Cinema ca piele: corp și atingere" Bazat pe principiul proximității, poate fi privit ca o critică a "modului scopic" al teoriilor anterioare (bazat pe distanță) Întotdeauna au existat încercări în istorie de a înțelege cinematograful ca pe un fel de întâlnire, ca spațiu de contact cu Celălalt, fie și doar pentru a explica faptul că cinematograful apropie îndepărtatul și îi face pe cei absenți să fie prezenți aici și acum Această teză este destul de în concordanță cu teoriile bazate pe presupunerea că pielea este un organ senzorial, iar atingerea este un mijloc de percepție, din care decurge înțelegerea vizionării filmului ca o experiență tactilă sau, dimpotrivă, o modalitate de echipare a ochi cu abilități "haptice" *, pe lângă cele de mult cunoscute "optice" Această școală simultan interpersonală, transculturală și - în premisele ei filosofice - fenomenologice este asociată cu un interes pentru pielea umană, suprafața și textura ei, moliciunea și vulnerabilitatea, precum și rolul ei de înveliș sau înveliș protector Acest accent pe nuanța materialului, suprafața și atingerea conduce direct la abordările prezentate în capitolul , Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu De asemenea, se subliniază importanța corpului pentru percepție și orientare în spațiul tridimensional și subminează și mai mult importanța exclusivă pe care teoriile anterioare au acordat-o percepției vizuale, fie că este bidimensională sau tridimensională Astfel, trecem de la piele și contact la ureche ca interfață* între film și privitor, la un organ care își creează propria înveliș sonoră de percepție și reglează orientarea corpului uman în spațiu Spre deosebire de descrierile anterioare Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp privitorului prin deținerea controlului vizual și procesării cognitive a datelor primite, în aceste abordări mai noi se acordă atenție unor factori precum sentimentul de echilibru sau echilibru, organizat nu (doar) în jurul spațiului și cadru, ci și în jurul duratei, locului, intervalului și interacțiune Privitorul nu mai primește pur și simplu pasiv informații vizuale, ci există ca un corp, acustic, senzorial-motor, implicat somatic și emoțional în textura vizuală a filmului și peisajul sonor al acestuia Inovațiile tehnologice în sunet începând cu anii (diverse formate Dolby), precum și renașterea tehnologiilor SD sunt direct legate de evoluțiile teoretice în psihanaliza, estetică și studiile interdisciplinare ale sunetului În cele din urmă, a șaptea pereche conceptuală este cel mai bine caracterizată de expresia lui Gilles Deleuze "creierul este un ecran" Pe de o parte, filmul pătrunde chiar în ființa fizică a privitorului, stimulând nervul optic, stimulând sinapsele și afectând funcțiile creierului Imaginea și sunetul în mișcare afectează conexiunile neuronale și duc la modificări biochimice, provocând reacții ale corpului și răspunsuri involuntare, de parcă filmul "ar fi regizat" corpul și mintea: creând ființa ("gândirea") care formează filmul în același timp cu filmul îl formează ("corpul") Asemenea idei de îmbinare a preexistenței cinematografiei jucate în cap și lumi mentale care se conturează sau se transformă în realitate materială observabilă stau la baza multor filme lansate în ultimii cincisprezece ani: în ele, diegeza - • spațio-temporalul "lumea" filmului - se dovedește a fi o ciudatenie a imaginației protagonistului, nu mai este supusă legilor naturii sau este creat special pentru a înșela spectatorul sau a-l induce în eroare În timp ce susținătorii naratologiei cognitive găsesc confirmarea tezelor lor aici, iar filme precum The Sixth Sense, Fighting Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente Clubul, Eternal Sunshine of the Spotless Mind și Inception au generat discuții aprinse despre "narațiune complexă" și "povestire cu drumuri bifurcate", în timp ce alții văd aceste filme ca simptome ale îndoielii ontologice și ale unei reorientări mai radicale a corpului nostru în timp Deleuze, de exemplu, ar considera astfel de analize naratologice lipsite de sens, deoarece pentru el nu există nicio "gândire" localizată în creier și "controlând" informațiile primite și ieșite Problemele cu care se confruntă aceste filme spectatorii necesită un mod diferit de a gândi imagini, mișcare, timp, subiectivitate și cauzalitate Capitolul despre cinematograful ca creier examinează versiuni radicale ale constructivismului, scepticismului epistemic și ideile lui Deleuze, precum și modul în care cognitiviștii au răspuns provocărilor filmelor puzzle și filmelor deformate în timp pentru a înțelege aceste tendințe ale cinematografiei moderne nu numai din din punct de vedere sociologic de vedere și posibilitatea concurenței lor pe piață cu jocurile video și simulările pe calculator, dar și din punct de vedere al epistemologiei și ontologiei, adică ca probleme filozofice Ideea corpului ca înveliș senzorial, membrană perceptivă și interfață material-mental în relație cu imaginea cinematografică și percepția audiovizuală este, prin urmare, nu doar un instrument euristic și o metaforă estetică - este un ontologic, epistemologic și "fundamentul" fenomenologic pentru teoriile corespunzătoare ale cinematografiei și cinematografului însuși astăzi Acest proces de examinare a diferitelor teorii cinematografice în lumina premiselor lor filozofice, și de evaluare a ambelor în raport cu conceptele de corp și simțuri, este susținut în continuare de progresul (non-teleologic) indicat de metaforele noastre conceptuale: din poziția "în afara " fereastra și ușa la poziția "în interiorul" gândirii și creierului Aceasta poate fi numită și o mișcare dublă: de la ochiul neîntrupat* dar observator Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp la o privire (și ureche) privilegiată, dar complice; de la imaginea văzută, simțită și tangibilă până la organele de simț care devin participanți activi la formarea realității filmului*; de la suprafața senzorială a filmului, care angajează creierul neurobiologic, până la inconștient, care înregistrează motivele ambigue care conduc personajele și narațiunea - în timp ce teoriile alegerii raționale se concentrează pe o secvență de acțiuni și răspunsuri alternante și văd "răspunsurile" dezvoltându-se sau conectate inițial în creierul ameninţărilor şi stimulentelor externe În cele din urmă, filmul și privitorul sunt paraziți și gazdă, ocupându-se unul pe celălalt până când rămâne doar realitatea care se desfășoară pe măsură ce se înfășoară și invers Concentrându-se asupra corpului, percepției și simțurilor, nu numai că se încrucișează granițele dintre formaliști și realiști, dar se construiesc punți între teoriile intenției auctoriale și percepția spectatorului În ultimul capitol despre transformarea cinematografiei în epoca rețelelor digitale, ne exprimăm cu prudență speranța că această transformare va contribui la reducerea decalajului dintre cinematografia fotografică și cinematografia post-film - nu prin negarea diferențelor, ci prin afirmarea continuității experiența cinematografică, amintindu-ne în același timp de complementaritatea uneori surprinzătoare și neașteptată, dar totuși binevenită, a abordărilor teoretice apărute în primul secol al dezvoltării cinematografiei și care, la prima vedere, se contrazic reciproc Alături de importanța pe care imaginea în mișcare și sunetul înregistrat au dobândit-o până la începutul secolului al XXI-lea, merită recunoscută Autorii care au încercat, de asemenea, să privească aceste continuități filozofice de film de-a lungul diviziunii digitale includ Lev Manovich, Sean Cubitt, David Rodowick și Garrett Stewart Unele dintre lucrările lor sunt discutate în capitolele finale / Introducere Teoria filmului, cinematografie, corp și sentimente și o altă posibilă consecință a atenției deosebite acordate corpului și simțurilor: se pare că cinematograful își poate pierde funcția de "mediu" (de a reprezenta realitatea) pentru a deveni o "formă de viață" (și astfel o realitate separată cu drepturi depline) ) Intenția noastră inițială de a găsi în teoria filmului un răspuns la întrebarea cum exact filmul și cinematograful sunt legate de corp și sentimente poate duce la o altă întrebare (la care nu vom răspunde aici), și anume: dacă și când punem corpul și sentimentele aflate în centrul teoriei filmului, cinematograful nu ne oferă - pe lângă un nou mod de a cunoaște lumea - și un nou mod de "a fi în lume" și, prin urmare, solicită din teoria filmului nu doar o nouă epistemologie, ci de asemenea, o nouă ontologie? Având în vedere că "originile" teoriei cinematografiei pot fi găsite încă din secolul al XVII-lea sub forma unei descrieri tehnice a mișcării imaginilor și a mișcării în cadrul imaginilor, se poate susține că această realizare este foarte semnificativă Acum teoria cinematografiei devine o filozofie a cinematografiei și, în legătură cu aceasta, o teorie generală a mișcării: mișcarea corpurilor, a afectelor, a gândurilor și a sentimentelor Nu este surprinzător că realizările unui număr de filosofi cheie ai secolului XX, care aproape că nu au reflectat asupra fenomenului cinematografic, au fost totuși folosite în cadrul "filozofiei cinematografiei" pentru a înțelege consecințele și problemele pe care cinematograful chipurile azi Vitalismul lui Bergson, "ființa-în-lume" a lui Heidegger și dialectica negativă a lui Adorno pot fi considerate exemple de concepte filosofice dezvoltate în afara conexiunii directe cu cinematograful, dar utile pentru studierea acelor forme speciale de cunoaștere, experiență și expresie - estetică și altele - care traduc filmul și cinematograful Dacă în acest fel filosofia "salva" cinematograful ca obiect de teoretizare, sau, dimpotrivă, cinematografia devine un subiect de studiu deosebit de complex și interesant pentru filozofie este o întrebare la care nu vom răspunde aici Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Fereastra Curții - Constructivism - Realism - Forme deschise și închise de cinema (Leo Brodie) - Cinema clasic - Rudolf Arnheim - Sergei Eisenstein - André Bazin - David Bordwell - Cinematograful ca vitrină și afișaj Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Fractură Omul trebuie să stea acasă Pentru a se distra cumva, urmărește prin fereastră dramele care se desfășoară în cartier, având ocazia să sporească detaliile care l-au interesat Poziția lui este izolată și privilegiată: evenimentele par să aibă loc independent de el și, în același timp, nu simte că este complet izolat de ele Așa putem rezuma principiile structurale de bază ale lui Alfred Hitchcock Rear Window, un film de manual pentru teoria filmului care joacă metaforic cu situația clasică a vizionării filmelor După accidentul lui LB, Jeffries (James Stewart) este pus într-un ghips pe picior și este închis într-un scaun cu rotile Cu ajutorul unui binoclu și a unui obiectiv de telefotografie, el poate trece de la planurile generale ale curții, unde ferestrele sale au vedere, la prim-planuri ale apartamentelor individuale și ale rezidenților acestora Conform școlii de gândire fereastră/cadru, această situație pune în aplicare două momente principale de vizionare a filmului: în primul rând, Jeffreys își asumă o poziție aparent privilegiată de observator și (într-o măsură mai mică) de ascultător; în al doilea rând, el este îndepărtat de evenimentele în curs Filmul oferă chiar un răspuns la întrebarea pusă în introducerea noastră: "Filmul este în afara sau în interiorul privitorului?" Atâta timp cât Jeffreys se mulțumește cu rolul unui observator extern, evenimentele nu-i pot face rău Dar de îndată ce trece acest prag - sau mai degrabă, nu pentru el, ci la sugestia lui către Lisa Carol Fremont (Grace Kelly), iubita lui - deoarece lumea "exterioară" devine o amenințare pentru lumea "interioară" Dar nu numai datorită accentului pus pe relația dintre vizibilitate și distanță, "Fereastră spre curte" rezonează în domeniul teoretic: Încă de la început, Rear Window a fost văzută ca o metaforă a relației scopice a privitorului la film Vezi, de exemplu: Douchet J Hitch et son public // Cahiers du cinema XIX noiembrie Nr P - ; esp P - (traducere în engleză: Douchet J Hitch and HisAudience/ed by J Hillier// Cahiers du Cipeta - : NewWave, New Cinema, Reevaluating Hollywood Cambridge (MA): Harvard University Press, pp - și, de asemenea: Stăm R , Pearson R Hitchcock's Rear Window: Reflexivity and the Critique of Voyeurism // Enclictic Spring N pp - , publicat în Deutelbaum M , Poague L A Hitchcock Reader, Ames (IA): lowa State University Press, , pp - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Spatiu incadrat la o distanta sigura "Fereastra spre curte" Dir Alfred Hitchcock Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Titlul "Fereastra către curte", pe lângă sensul său literal, evocă asocieri cu diverse "ferestre" ale cinematografiei: lentilele unei camere de filmat și ale unui proiector, fereastra unei cabine de proiecție, ochiul ca fereastră și în cele din urmă, filmul în sine apare ca o "fereastra către lume" * Acest capitol este dedicat explorării și discutării acestor aspecte și altor aspecte cheie ale primei noastre metafore ontologice Susținem că, deși ideile ferestrei și cadrului se bazează pe un principiu comun, în același timp ele dezvăluie o serie de diferențe semnificative Să începem cu asemănările În primul rând, cinematograful ca fereastră și cadru oferă un acces special, ocular, la un eveniment (real sau imaginar) - în general o imagine dreptunghiulară concepută pentru a satisface curiozitatea vizuală a privitorului În al doilea rând, în timpul vizionării, ecranul (real) bidimensional este transformat într-un spațiu (imaginar) tridimensional, deschizându-se parcă pe cealaltă parte a acestuia În cele din urmă, în al treilea rând, distanța (reală și metaforică) a privitorului față de evenimentele descrise în film face ca actul de vizionare să fie sigur, de parcă întunericul cinematografului îi servește drept adăpost Privitorul este complet deconectat de evenimentele filmului, astfel încât să nu se teamă să fie implicat direct în acțiune (cum este cazul în teatrul modern) și să nu simtă obligația morală de a interveni (ca în viața reală) Cu alte cuvinte, cinematograful ca fereastră și cadru - primul dintre cele șapte moduri de existență (în cinema / lume) - este oglindă-oculară (care există acces optic condiționat), tranzitoriu (privind ceva) și necorporal (spectatorul păstrează o distanță de siguranță, corpul său nu este luat în considerare în spațiul filmului, nu i se adresează direct) Stăm R , Pearson R Geamul din spate al lui Hitchcock p Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Și deși ambele concepte sunt combinate în expresia "cadru de fereastră", aceste metafore implică calități ușor diferite: la urma urmei, ele privesc prin fereastră (prin fereastră), dar la cadru (la un cadru) Conceptul de fereastră sugerează că privitorul nu acordă atenție dreptunghiului cadrului dacă acesta este transparent În timp ce cadrul indică conținutul suprafeței (impenetrabile) și natura sa construită, denotă astfel structură și artificialitate Dacă fereastra îndreaptă atenția privitorului dincolo de sine - în mod ideal, sticla separatoare se dizolvă complet în actul contemplației -, atunci cadrul concentrează atenția simultan asupra statutului obiectului creat artificial și asupra materialității imaginii în sine: este suficient să amintim ramele picturilor clasice cu bogăția ornamentelor lor și expunerea deliberată Pe de o parte, fereastra ca mediu este complet ștearsă și devine invizibilă, pe de altă parte, cadrul indică mediul în originalitatea sa materială Cadrul și fereastra sunt concepte bine stabilite în teoria filmului, dar o perspectivă istorică face diferența dintre cele două mai clară În mod tradițional, cadrul a fost în concordanță cu teoria filmului formalistă sau constructivistă, în timp ce modelul ferestrei a dominat teoriile realiste Foarte multă vreme, diferența dintre constructivism (formalism) și realism (teorii mimetice sau fenomenologice) a fost considerată fundamentală Siegfried Krakauer a conceptualizat această distincție în Natura filmului și, după ce Dudley Andrew a detaliat-o în The Major Film Theories, a devenit obișnuită În această clasificare, Bela Balazs, Rudolf Arnheim și teoreticienii ruși ai montajului erau pe de o parte, iar pe de altă parte li se opuneau Bazin și Krakauer Prima tabără se concentrează pe acele schimbări și manipulări care sunt conectate Krakauer Natura filmului Reabilitarea realității fizice M : Art, ; Dudley Andrew J Teoriile majore ale filmului: o introducere New York: Oxford University Press, Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru cu o percepție cinematografică, diferită de cea naturală prin prezența unor mijloace precum montajul, încadrarea, absența culorii și a limbajului Al doilea grup definește esența cinematografiei prin capacitatea sa de a înregistra și reproduce realitatea și fenomenele sale, inclusiv acele aspecte care sunt inaccesibile cu ochiul liber uman Există, totuși, unele conexiuni între acești doi poli aparent opuși Ambele direcții au căutat să ridice valoarea culturală a cinematografiei, adică să-l pună la egalitate cu formele de artă clasică În acest sens, ideea unei ferestre și a unui cadru este foarte utilă și a servit istoric ca răspuns la complexul de inferioritate al cinematografiei în comparație cu omologii săi mai vechi și mai consacrați - teatru și pictură, unde spectatorul este, de asemenea, distanțat de obiectul și scena În Renaștere, condițiile ideale pentru percepția artei implicau o distanță și, ca urmare, un anumit cadru pentru această percepție Idealul umanist cerea ca individul să fie imersat și concentrat, ceea ce este opusul experienței colective și dispersate a cinematografiei timpurii Interesele atât ale constructiviștilor, cât și ale realiștilor s-au limitat la aspectul vizual al percepției: în ambele cazuri, prelucrarea datelor senzoriale este gândită ca o activitate extrem de rațională, al cărei scop principal este de a deveni conștient de ceea ce este perceput În această perspectivă, Balazs și Bazin, Eisenstein și Krakauer conceptualizează relația dintre privitor și film într-un mod similar, deși Krakauer și Eisenstein notează în același timp componenta "șoc" a filmului și dimensiunea somatică a experienței filmului Bazin folosește conceptul de cadru doar atunci când discută despre pictură și contraste "terciul" său - marginea neagră a ecranului care separă imaginea cinematografică de întunericul din jur Cu toate acestea, rămâne ideea că în fața noastră se află o realitate încadrată care continuă dincolo de ecran, dar este inaccesibilă sălii Vezi: Bazin A Pictură și cinema // Bazin A Ce este cinematograful? M : Art, S - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp O afinitate și mai profundă între metaforele luate în considerare în acest capitol a fost descoperită de Charles Altman: "Deși la prima vedere, metaforele ferestrei și cadrului sunt diametral opuse, ele împărtășesc o premisă comună: ecranul este fundamental independent de procesele de producție și consumul" Ambele modele - ferestre și rame - consideră imaginea ca întotdeauna deja dată și determinată și consideră că privitorul caută să se cufunde cât mai adânc în universul filmului și să înțeleagă cât mai bine structura sa internă Astfel, integralitatea și (presupusul) coerență devin subiectul analizei filmului Aceste modele trec astfel automat cu vederea procesele de producție potențial contradictorii (fie tehnologice sau instituționale) care își lasă amprenta și asupra filmelor De asemenea, ei nu reușesc să aprecieze libertatea și limitările pe care diferențele de percepție umană, experiența culturală și abilitățile cognitive le aduc în recepția filmului Într-un astfel de model teoretic, spectatorul nu este doar lipsit de trup, ci servește în principal ca o ilustrare a teoriei aplicate Împărțirea dintre formele "deschise" și "închise" de cinema ne permite să privim perechea conceptuală "fereastră-cadru" dintr-o perspectivă diferită Potrivit lui Leo Brody , filmele "închise" sunt acelea în care lumea înfățișată (diegeza ei) se închide pe sine, adică conține doar acele elemente a căror necesitate este condiționată intern Filmele lui Georges Méliès pot fi plasate în această categorie, unde experimentele cu diverse tehnici cinematografice și fotografia truc tot timpul se referă la universul "din interiorul" filmului Cu grijă aparțin aceleiași categorii Altman Ch F Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary Discourse // Quarterly Review of Film Studies August N P - , aici Împărțirea operelor de artă în deschise și închise a fost propusă și dezvoltată de Umberto Eco Vezi: Eco W Lucru deschis Sankt Petersburg: Proiect academic, Braudy L Lumea într-un cadru: ceea ce vedem în filme Garden City (NY): Anchor Press/Doubleday, P - Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Il Jeffries ca spectator "Fereastra spre curte" Dir Alfred Hitchcock Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp lumile construite ale lui Fritz Lang, Alfred Hitchcock, Wes Anderson și Michael Haneke, în care totul își are locul în conformitate cu dictaturile unei minți invizibile, dar omniprezente și unde totul este supus unui plan superior atent conceput Mai mult, tot ceea ce se întâmplă "pe ecran" este într-o relație de dependență și tensiune reciprocă cu ceea ce este în afara cadrului, creând astfel o dinamică puternică între spațiile intracadru și cele offscreen În schimb, filmele "deschise" oferă doar un instantaneu sau un fragment dintr-o realitate permanentă și în schimbare Filmele fraților Lumiere sunt foarte des (deși nu întotdeauna convingător) citate ca exemplu de manual al acestui gen de cinema Alte exemple importante includ filmele lui Jean Renoir, cu mișcările sale lungi și fluide ale camerei și numărul uriaș de personaje, filmele neo-realiste ale lui Roberto Rossellini și lucrările recente ale fraților Dardenne, clătinându-se pe linia fină dintre ficțiune și documentar Cinema Printre reprezentanții așa-zisului cinematograf contemplativ, adesea din Lumea a Treia, precum Lisandro Alonso, Carlos Reygadas, Pedro Costa, Lav Diaz și Jia Zhangke, se poate găsi o tendință similară de a evidenția caracterul neprevăzut și complex al vieții de zi cu zi Lumea dietetică din filmele lor pare ca și cum ceea ce se întâmplă pe ecran ar exista într-un mod similar cu camera oprită - viața continuă să curgă dincolo de limitele cadrului (și perioadei de timp) stabilite de regizor Forma închisă, pe de altă parte, este Vedeți o varietate de eseuri video care dezvăluie, de exemplu, obsesia obsesivă a lui Wes Anderson pentru compozițiile geometrice Pentru o introducere în spațiul în afara ecranului, vezi Burch N Nana, sau cele două tipuri de spațiu / trad HR Lane C Teoria practicii filmului Princeton: Princeton University Press, P - ; Adams Jr RLDW Griffith și utilizarea spațiului în afara ecranului // Cinema Journal Nr P - Pentru mai multe despre "Contemporary Contemplative Cinema" (CCC), cunoscut și ca "slow cinema", vezi: Unspoken Cinema: unspokencinema blogspot com Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru centripet, îndreptat spre interior: totalitatea lumii este cuprinsă în cadrul cadrului (care, prin definiție, include spațiul offscreen) La rândul său, forma deschisă este centrifugă, îndreptată spre exterior Aici, cadrul cadrului (ca o fereastră mobilă) reprezintă partea în schimbare a unei lumi potențial fără limite: Această diferență poate fi diferența dintre descoperirea lumii și crearea ei - diferența dintre utilizarea materialelor realității care există deja și organizarea acelor materiale în viziunea [cuiva] complet formată; diferența dintre încercarea de a găsi ordine care sunt independente de observator și încercarea de a găsi acele ordine pe care observatorul le creează prin actul său de a vedea Voyeurismul este mecanismul vizual distinctiv al filmului închis, deoarece se bazează pe un echilibru delicat de libertate și constrângere Privitorul are libertatea de a privi ceva periculos și interzis, fiind conștient de dorința lui de a se uita [la el] și de imposibilitatea [a acestuia] de a se întoarce În filmele închise, publicul este victima, care este forțată în coerența perfectă a lumii de pe ecran În filmele deschise, publicul este invitatul care este invitat în film ca un egal și a cărui privire este potențial echivalată cu cea a regizorului Diferența dintre formele deschise și închise de film poate fi astfel văzută ca o diferență reformulată între o fereastră și un cadru: fereastra oferă un fragment dintr-un întreg mai mare în interiorul căruia elementele par a fi distribuite arbitrar, astfel încât sentimentul de realism este în primul rând o funcție a lui Braudy L Lumea într-un cadru R Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp transparenţă În schimb, accentul pus pe cadru mută atenția asupra modului în care este organizat materialul Fereastra implică o lume alimentară care se extinde dincolo de granițele imaginii, în timp ce cadrul cadrului conturează compoziția cinematografică care există exclusiv pentru privitor Conceptele de fereastră și cadru, bazate pe reglarea relației complexe de distanță/proximitate dintre film și privitor, se reunesc în așa-numitul stil cinematografic clasic Cinematograful clasic își ține spectatorul neîncarnat la distanță, dar, în același timp, îl atrage constant în interior Datorită utilizării coordonate a mijloacelor cinematografice (editare, iluminare, poziția camerei, dimensiune, efecte speciale), a căror abundență este justificată de gradul de invizibilitate a acestora, se realizează efectul de transparență: se urmărește utilizarea la maximum a tehnologiei și tehnologiei pentru a atrage un minim de atenție, astfel nu numai maschând mijloacele de manipulare, ci și creând cu succes o transparență care simulează un sentiment de apropiere și intimitate Pentru a obține efectul unei priviri directe (fereastră), sunt necesare tehnici pricepute și reguli stabilite (cadru) Poate că acest paradox este cel care face ca acest stil să fie dominant în cinema, adică atât de atractiv pentru public și atât de scump pentru producători Pentru acele industrii cinematografice care își puteau permite, acest stil clasic, perfecționat pentru prima dată la Hollywood la sfârșitul anilor , a dominat scena internațională cel puțin până la sfârșitul anilor Și deși termenii "stil Hollywood" și "clasic Despre geneza stilului clasic în cinematografia americană, a se vedea: Bordwell D , Staiger J , Thompson K Cinematograful clasic de la Hollywood: stilul filmului și modul de producție până în NewYork: Columbia University Press, ; Bowser E History of the American Cinema : The Transformation of Cinema - New York: Charles Scribner, ; Keil Ch Cinematograful american timpuriu în tranziție: poveste, stil și producție de film, - Madison (Wl): University of Wisconsin Press, Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru stilul" sunt adesea folosite în mod interschimbabil, regulile acestui stil sunt urmate de majoritatea tipurilor de cinema popular din orice țară în orice perioadă, modificându-le uneori pentru a se potrivi condițiilor locale Aceste norme stilistice le găsim în filmele din perioada nazistă, și în cinematograful realist socialist, chiar și în multe filme de neorealism italian și "realism de chiuvetă de bucătărie" britanic Majoritatea filmelor de televiziune moderne sunt încă clasice, cel puțin în sensul că încearcă să ascundă mediul și artificiul acestuia În cinematografia clasică, privitorul este un martor invizibil: el este invizibil pentru povestea care se desfășoară, care nu-i recunoaște prezența De aceea, nici o adresă directă, nici o privire directă în cameră nu sunt elemente ale limbajului cinematografic clasic Dimpotrivă, ca și în cazul noului val francez, astfel de tehnici semnalează o abatere deliberată de la normă În mod curios, aceeași tensiune apare între diferitele stiluri de film documentar, unde se poate găsi și o înțelegere a cinematografiei fie ca fereastră, fie ca cadru Anumite stiluri de film documentar (cinema direct sau fly-on-the-wall, în care echipa și mașinile încearcă să rămână invizibile atât pentru public, cât și pentru personajele filmului) oferă spectatorului o vedere înșelător de transparentă a realității nemediate În timp ce alte genuri - în primul rând cinema verite și documentare performative - se străduiesc să se apropie de lume (și să treacă dincolo de cadru) fără a încerca să creeze iluzia transparenței (fereastră) și să folosească în mod conștient camera ca un catalizator care provoacă (re) acțiune Privitorul apare fie ca un martor invizibil, fie este invitat ca un participant virtual la evenimente care au loc independent de el, dar totuși într-o lume comună (în afara cinematografului) păstăi- Vezi Nichols B Introducere pentru o bună privire de ansamblu asupra problemelor centrale ale filmului documentar la Documentar Bloomington (IN): Indiara University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Fereastra care încadrează priveliștea "Femeia la fereastră" Capota Caspar David Friedrich - Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Rezumând, putem spune că în dinamica ferestrei și a cadrului se manifestă o scindare înnăscută între pasivitate și activitate, între manipulare și autonomia acțiunii (agenție), între posibilitatea de a fi martor și voyeur, între iresponsabilitate și datoria morală - "Window to the Courtyard" joacă acest lucru genial, folosind tot potențialul dramatic și toate consecințele oribile Cu toate acestea, această tradiție a reprezentării vizuale, care se caracterizează prin reglarea distanței și poziția privilegiată a percepției conștiente (apercepției), care are loc în principal cu ajutorul ochiului neîncarnat, a apărut înaintea cinematografiei Ea s-a născut odată cu perspectiva centrală, care a început să fie folosită în pictură în timpul Renașterii Stephen Heath, ca mulți alții, urmărește dezvoltarea perspectivei în cinema până la descoperirea perspectivei centrale în Italia secolului al XV-lea: Ideea privitorului la fereastră este fundamentală, aperta finestra (fereastră deschisă), deschide o privire asupra lumii - încadrată, centrată, armonioasă (istoria) Conceptul de sistem Quattrocento este conceptul de spațiu scenografic, prezentat sub forma unui spectacol pentru ochii observatorului Cu toate acestea, există o tensiune între perspectivă ca tehnică și perspectivă ca formă simbolică Ca tehnică, un singur punct de fugă de perspectivă și modificările corespunzătoare de dimensiune și scară asigură transformarea unei realități tridimensionale într-un plan bidimensional, organizat astfel încât să imite un altul Heath S Narative Space // Questions of Cinema Londra: Macmillan, (publicat prima dată: ) P - , aici și urm Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp realitate tridimensională Această realitate poate fi percepută fie ca o altă lume (un univers imaginar), fie ca o extensie a lumii tridimensionale a privitorului însuși Potrivit unui mit persistent, prima proiecție a filmului fraților Lumiere despre sosirea trenului a stârnit panică în rândul publicului - oamenii păreau să se teamă că locomotiva era pe cale să "conduce" în spațiul sălii Când George Lucas a folosit pentru prima dată tehnologia Dolby în Războiul Stelelor, spectatorii au avut sentimentul că: ocupă același "spațiu" (acustic) ca și nava spațială (vezi capitolul șase) Ca formă simbolică, perspectiva întruchipează credința umanismului occidental într-o lume în care "centrul" este individul, al cărui cadru perceptiv este aliniat sau echivalat cu actul posesiei În această lume, atât un seif în perete, cât și o vitrină pot deveni o vitrină, deschizând o vedere asupra lumii lucrurilor și oamenilor care se transformă în mărfuri Regizorii au încercat adesea să joace pe contradicțiile dintre privirea "suprafața lucrurilor" și "prin lucruri": au "platit" imaginea, ca Jean-Luc Godard în Pierrot Mad, sau au decentrat cadrul, precum Jean-Marie Straub și Daniel Huillet în filmul "The Unreconcilied, or Where Violence Rules, Only Violence Helps Cu ajutorul acestei digresiuni istorice și a exemplelor cinematografice, am încercat să arătăm că poate fi necesar să scăpăm de opoziția înrădăcinată dintre modelele analitice ale ferestrei și cadrul, dacă înțelegem împărțirea în realism și constructivism Pentru a face acest lucru, vom acorda cuvântul celor trei teoreticieni care, după cum se crede în mod obișnuit, stau pe părțile opuse ale baricadelor În abordarea lor teoretică a cinematografiei, Rudolf Arnheim și Serghei Eisenstein sunt constructiviști, Vezi: Panofsky E ) Perspectiva ca formă simbolică Sankt Petersburg: Azbuka-klassika, ; ) Stil și mijloace de exprimare în cinema // Film Studies Notes Nr P - (prima publicaţie în limba germană: ); Braudy L , Cohen M Teoria și critica filmului: lecturi introductive: ed a -a NewYork: Oxford University Press, P - Pentru o critică ideologică a perspectivei occidentale, vezi și Berger, D The Art of Seeing M : Cloudberry, Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Il Imagine "zdrobită" și perspectivă distorsionată "Pierrot nebun" Dir Jean-Luc Godard Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp accentuarea cadrului și cadrul și, cu ajutorul lor, intervenția creativă în universul filmului La rândul său, André Bazin este considerat în general un realist deoarece se concentrează pe transparența mediului filmului Cu toate acestea, el are și discuții importante despre încadrare care scot în evidență diferențele dintre pozițiile lui Arnheim și Eisenstein cu privire la problemele de transparență și specificul mediului filmului Rudolf Arnheim și-a dezvoltat teoria filmului în timp ce lucra ca critic de film pentru Die Weltbiihne, o revistă de stânga non-partizană din zilele Republicii Weimar Arnheim avea o diplomă în psihologie și s-a specializat atât în sociologie critică, cât și în teoria gestaltilor Acest bagaj teoretic incompatibil, la prima vedere, a fost folosit cu foarte multă pricepere de el în lucrarea sa principală despre teoria cinematografiei, publicată în sub titlul "Cinema ca artă" Arnheim începe prin a defini "elementele de bază ale mediului filmului" și pe această bază face o distincție fundamentală între "cinema și realitate", adică între modul în care cinematograful prezintă privitorului lumea vizibilă și percepția naturală Fluctuațiile percepției - trecerea constantă de la percepția naturală la iluzia realității și înapoi - se află în centrul teoriei lui Arnheim: "Filmele sunt atât bidimensionale, cât și tridimensionale" Arnheim concluzionează că cinematografia nu copie sau imită realitatea, ci își creează propria lume și propria sa realitate: Deci, în cinema, ca și în teatru, iluzia este o particule Filmul este capabil să creeze într-o oarecare măsură impresia de viață reală Pe de altă parte, cinematograful a moștenit și multe trăsături ale fotografiei care îi lipsesc teatrului Lipsa culorilor, volumului, Helmut H Diederichs a creat cea mai cuprinzătoare resursă web despre Arnheim în engleză și germană: www soziales fh-dortmund de/diederichs/arnheim htm Arnheim R Cinematograful ca artă M : Editura de literatură străină, Ibid S Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru cadrele stricte de cadru etc lipsesc cu succes cinematograful de o asemănare naturalistă cu realitatea Cinematograful este atât o fotografie plată, cât și o scenă de acțiune live Potrivit teoriei Gestalt, abilitățile mentale înnăscute ale unei persoane de a distinge forme și de a crea modele, de a organiza în interior datele senzoriale externe împrăștiate sunt condiții necesare pentru percepția completă a unei astfel de "iluzii parțiale" Capacitatea spectatorului de a crea Gestalt'oB (adunarea impresiilor disparate într-un singur întreg care este mai mare decât suma părților sale) este cea care dă cinematografiei statutul de artă, dar este și responsabilă pentru realismul său Cu alte cuvinte, actul cognitiv de a conecta date și senzații disparate dintr-un cadru comun (cadru) este o condiție prealabilă fundamentală pentru înțelegerea filmului În acest caz, cadrul (cadra) mai degrabă forțează percepția și o transformă într-o sarcină cognitivă, mai degrabă decât să acționeze ca un plan transparent care oferă acces la lumea exterioară O astfel de poziție teoretică îl plasează pe Arnheim la egalitate cu alți teoreticieni dominanti ai anilor și , care credeau că originalitatea cinematografiei și a mijloacelor sale artistice nu constă în capacitatea de a arăta lumea obiectivă sau chiar într-o pretenție la realism, ci în îndepărtarea percepției cinematografice față de natural Dacă cinematograful ar afecta privitorul în același mod ca și obiectele senzuale ale acestei lumi - tridimensionale, colorate și acustice - atunci nu ar putea fi distins de realitate și ar fi echivalat cu un dublu mecanic O asemenea dublare nu poate pretinde statutul de artă, deoarece, după punctul de vedere predominant la acea vreme, arta presupune Ibid S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp implicarea umană activă și, prin urmare, nu poate fi creată de o mașină În această perspectivă, statutul cinematografiei ca artă este determinat de intervenția creativă a artistului, iar duplicarea mecanică este doar un mijloc de producere a acestuia Pentru Arnheim, ca și pentru mulți alții din acea vreme, lipsa și absența (de culoare, sunet natural, tridimensionalitate) a devenit o provocare artistică în fața unui nou mediu Drept urmare, Arnheim a fost foarte sceptic față de filmul sonor care a apărut la sfârșitul anilor De îndată ce această inovație tehnologică a fost folosită predominant naturalist (cum a fost și în cazul talkie-urilor ), cinematograful s-a îndreptat spre reproducerea realității Nu este de mirare că, după ce a denunțat cinematografia sonoră într-o serie de eseuri publicate la începutul anilor (un bun exemplu este articolul intitulat programatic "Frumusețea mută și prostii zgomotoase" ), Arnheim a apelat la cinema doar sporadic Din punctul său de vedere, cinematografia sonoră a apărut ca urmare a unui compromis inacceptabil între două forme de artă incompatibile (filmele mute și dramele radiofonice) - poziție pe care a rezumat-o în articolul său teoretic fundamental "Noul Laocoon" Și-a dedicat restul lungii sale vieți productive radioului, fotografiei și psihologiei percepției vizuale a artelor plastice În timp ce Arnheim a subliniat cadrul (cadra) ca element de abstracție din percepția naturală, un alt teoretician, Serghei Eisenstein, care era și un regizor practicant, a folosit cadrul pentru a-și stabili conceptul de montaj Filmele The Battleship Potemkin, October și Ivan the Terrible i-au asigurat lui Eisenstein titlul de unul dintre cele mai importante Numele filmelor sonore timpurii cu coloană sonoră de vorbire sincronă Admis Arnheim R Frumusețe tăcută și prostii zgomotoase / trad B Benthien // Eseuri de film și critică Madison: University of Wisconsin Press, ) P - (prima publicație în limba germană: ) Arnheim R New Laocoon // Arnheim R Cinema as an art p - Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru regizori din istoria cinematografiei, dar a lăsat ca moștenire și un strat uriaș și sistematizat de lucrări teoretice, a căror semnificație a fost doar confirmată de-a lungul anilor În conformitate cu liniile directoare ale avangardei revoluționare, Eisenstein, ca și colegii săi Dziga Vertov și Vsevolod Pudovkin, nu a separat regia de scrierea articolelor teoretice: teoria și practica se completează și se condiționează, ele pot fi gândite doar în termeni dialectici unitate În urma acestui testament, Eisenstein a petrecut o cantitate imensă de energie și timp predând la Comitetul Vamal de Stat (acum VGIK), prima școală de film din lume Era un om renascentist: vorbea fluent o jumătate de duzină de limbi, a studiat teatrul Kabuki și dialectica marxistă cu interes egal, bine versat în mecanica cuantică și psihanaliza Pentru a studia moștenirea lui Eisenstein, trebuie să aveți o erudiție remarcabilă în toate aceste zone eterogene Situația se complică și mai mult de faptul că ideile lui Eisenstein nu pot fi rezumate sau comprimate într-o singură teorie consistentă Gândirea lui teoretică seamănă nu cu o structură cu o structură clară și cu o fundație a mai multor axiome, ci mai degrabă cu un labirint pe mai multe niveluri, în care este la fel de ușor să te pierzi, ca într-o poveste Borges sau într-un tablou Escher Cu toate acestea, în ochii posterității, reflecțiile lui Eisenstein (asupra teoriei filmului) sunt asociate mai des cu un singur concept, și anume, conceptul de montaj Faptul că acest concept are multe nuanțe care inițial nu sunt legate între ele, în plus, chiar contradictorii și se exclud reciproc, Pentru o trecere în revistă a lucrării lui Eisenstein în termeni de teorie și practică, vezi: Aumont J Montage Eisenstein Bloomington (IN): Indiana University Press, (prima publicație în franceză: ); Bordwell D Cinematograful lui Eisenstein Cambridge (MA): Harvard University Press, Relații biografice despre viața confuză a lui Eisenstein pot fi găsite în Seton M Sergei M Eisenstein: A Biography New York: Grove, ; BarnaY Eisenstein Londra: Secker & Warburg, (prefață de J Leyda; prima publicație în limba română: ); Bergan R Serghei Eisenstein: O viață în conflict Londra: Little, Brown, Nu întâmplător cartea lui Jacques Aumont anunță deja acest lucru în titlul său, Montage Eisenstein Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru nu ar trebui să fie surprinzător în cazul unui astfel de gânditor baroc care și-a notat ideile pe bucăți de hârtie și și-a rescris constant textele Drept urmare, avem o moștenire uriașă stocată în Arhiva de Stat de Literatură și Artă a Rusiei Având în vedere că Eisenstein însuși poate oferi destul de multe materiale diferite pentru introducerea în opera sa, ne vom limita la doar câteva puncte de interes din punctul de vedere al problemei încadrării Potrivit lui Eisenstein, între obiectul reprezentat și cadrul cadrului există o tensiune productivă care limitează imaginea: "Punctul de tragere ca materializare a conflictului dintre logica organizatorică a regizorului și logica inertă a fenomenului în coliziune, dând dialectica unghiului filmului" În acest sens, gândirea sa nu s-a bazat pe ideea unei perspective renascentiste, ci a fost inspirată de o tradiție culturală complet diferită, și anume, limbajul pictural și formele de reprezentare care predomină în cultura japoneză, cel puțin așa cum a înțeles Eisenstein acest lucru cultură El s-a opus metodei "teatrale" occidentale de a seta aparatul de fotografiat, când cadrul cadrului este impus și predeterminat artificial În schimb, el a susținut metoda japoneză de a folosi cadrul pentru a capta detaliile din întreg (întregul peisaj sau scenă), permițând camerei să preia lumea prin construirea relației dintre parte și întreg Aceasta îl conduce pe Eisenstein la metoda prin care regizorul realizează "decuparea unei bucăți din realitate Există multe ediții ale operelor lui Eisenstein, dintre care cea mai completă este în limba rusă este o ediție în volume: Eisenstein S Selected lucrări: în t M : Artă, - (Din , Muzeul Cinematografiei și Centrul Eisenstein publică ediții noi, mai complete, ale operelor lui Eisenstein; au fost deja publicate Montaj, Metodă ( volume), Natura indiferentă ( volume) - Să acceptăm, ed Pentru texte introductive excelente, cu o scurtă privire de ansamblu asupra dezvoltării gândirii lui Eisenstein, vezi: Dudley Andrew J Serghei Eisenstein //Teoriile majore ale filmului: o introducere New York: Oxford University Press, p - ; Kepley Jr V Eisenstein și cinematograful sovietic // Definirea cinematografiei / ed de P Lehman Londra: Athlone Press, , p - Eisenstein S Out of frame // Eisenstein S Montage M : Eisenstein-center, S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp mijlocul lentilei" O astfel de formulare este mult mai apropiată în spirit de patosul revoluționar al marxismului decât de filosofia maeștrilor japonezi de gravuri în lemn Eisenstein, însă, are în comun cu ei convingerea că elementele importante din montaj nu ar trebui să fie explicite dacă dorim ca privitorul să devină activ Obiectivul camerei trebuie să surprindă totalitatea complexă a lumii, care nu poate fi surprinsă de planuri lungi, ca, să zicem, în filmele fraților Lumiere; aceasta se poate realiza prin ciocnirea cadrelor izolate din această totalitate Pentru Eisenstein, un plan lung sau un episod-plan înglobează privitorul într-o "cușcă", deoarece este proporțional doar cu dimensiunea corpului uman și cu senzația sa vizuală și nu este capabil să reprezinte forțe istorice (ca logica marxist-leninistă) istoriei le înțelege) care depășesc estetica oricăror puncte de vedere individuale Desigur, Eisenstein trebuie să folosească un cadru dreptunghiular , dar face tot posibilul să exploateze posibilitățile compoziționale dinamice ale acestui dreptunghi, de exemplu prin utilizarea diagonalelor, asimetriilor și liniilor paralele După finalizarea operației de încadrare (selectare unghi), regizorul se confruntă cu sarcina de a selecta și ordona aceste unități (cadre) într-o secvență, cu alte cuvinte, sarcina de editare Ar fi eronat să presupunem că acest termen, împrumutat inițial din terminologia producției pe linia de asamblare (industrială) Ford, are paralele directe cu construirea unei case (cărămidă cu cărămidă) sau asamblarea unei mașini din piese finite Exact opus, pentru Eisenstein, cadrul este o celulă, o celulă de montaj și, ca un organism viu, este autosuficient, deși îndeplinește o funcție specifică în Întreg mai mare: "Cadru nu este deloc Eisenstein S În afara cadrului S Vezi: Eisenstein S Pătrat dinamic // Eisenstein S Izbr lucrări: în volume Moscova: Arta, - T S - Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru element de montare Un cadru este o celulă de montaj Ce caracterizează montajul și, în consecință, embrionul său - cadrul? Coliziune Un conflict între două piese care stau una lângă alta" Dezvoltând ideea conflictului ca relație fundamentală între cadre, Eisenstein, în urma experimentelor pe care le-a condus sub îndrumarea revoluționarului de teatru Meyerhold, și-a dezvoltat faimoasa teorie a "montajului atracțiilor" la mijlocul anilor Ca și alte forme populare de divertisment - circ, târg sau vodevil - cinematograful leagă atracțiile, cu alte cuvinte, fragmente scurte (cadre sau scene) în așa fel încât să obțină un anumit impact asupra publicului Urmând înțelegerea behavioristă a naturii umane, care era populară la acea vreme (în zorii puterii sovietice, teoria "reflexelor condiționate" a lui Pavlov a avut o mare influență, cu ajutorul căreia ei sperau să crească productivitatea producției), Eisenstein credea că anumiți stimuli - în cazul lui, cadre sau scene - determină privitorul să aibă o reacție foarte definită care poate fi studiată științific, și apoi reprodusă Felm urmărește scopul de a "procesa acest privitor în direcția dorită printr-o serie de presiuni calculate asupra psihicului său" Asemenea afirmații arată clar că Eisenstein nu era interesat de reproducerea mimetică a realității, ci de construcția constructivistă a unei anumite experiențe (a spectatorului) Pentru a realiza acest lucru, în înțelegerea sa, este posibil doar cu ajutorul mijloacelor artistice construite pe principii "științifice" și care vizează un anumit efect: O atracție în înțelegerea noastră este orice fapt demonstrat (acțiune, obiect, fenomen, conștient) Eisenstein S În afara cadrului S Eisenstein S Montaj de atracții cinematografice // Eisenstein S M Natura indiferentă Centrul Eisenstein, Vol : Sense of Cinema S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp combinație-l cunoscută și dovedită ca presiunea unui anumit efect asupra atenției și emoției privitorului, în combinație cu altele, care are proprietatea de a îngroșa emoția privitorului într-o direcție sau alta, dictată de scopul spectacolului, lateral Din acest punct de vedere, filmul nu poate fi o simplă afișare, o demonstrație a evenimentelor, ci există o selecție părtinitoare și o comparare a acestora, lipsită de sarcini intriga îngustă și producând procesarea corespunzătoare a publicului în funcție de sarcină Astfel, corpul și sentimentele nu dispar, ci își schimbă locurile: acționând ca subiect în teoriile realiste, în cele constructiviste devin obiect Teoriile lui Eisenstein despre rolul spectatorului și despre percepția colectivă - în spațiul unei săli de cinema - se bazează pe condițiile standard de difuzare a filmelor la acea vreme Eisenstein dă o întorsătură distinct performativă (sau, cum ar spune el, "dialectică") noțiunii populare de cinema ca formă culturală a cărei funcție este de a reproduce realitatea sau de a o prezenta în mod spectaculos: evenimentul cinematografic apare acum prin interacțiunea dinamică a film și spectator, construindu-se reciproc Până la sfârșitul anilor , Eisenstein și-a dezvoltat în continuare teoria montajului și a identificat câteva dintre formele acesteia Pe baza experienței de realizare a filmului "Old and New (General Line)", El a propus o tipologie de cinci tipuri de montaj Montarea metrică se construiește exclusiv pe relații temporale, iar criteriul principal de construcție a acestuia este "lungimile absolute ale pieselor" Montajul ritmic este determinat nu numai de lungimea cadrelor, ci Eisenstein S Montaj de atracții de film p - Vezi: Eisenstein S The Fourth Dimension in Cinema// Eisenstein S Montage pp - Ibid S Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru dar şi conţinutul acestora Ca exemplu, Eisenstein citează celebra scenă cu scările din Odessa din Cuirasatul Potemkin, în care mișcarea soldaților care marșează în jos determină tempo-ul montajului: "Acolo, "toba ritmică" a picioarelor soldaților care coboară încalcă toate convențiile de metrica El apare în afara intervalelor prescrise de maestru și de fiecare dată într-o rezoluție de cadru diferită Următoarele două forme de montaj, tonal și harmonic, sunt organizate prin mișcări, forme și intensități deja în interiorul cadrului Descriind montajul ritmic, Eisenstein vorbește despre mișcare ca atare, în timp ce tipurile de montaj tonal și harmonic sunt asociate cu "fluctuații" - acesta este un concept general care combină forme speciale de construcție a cadrelor (mișcare în diagonală pe ecran), lucrul cu clarobscur, anumite combinații de forme geometrice (elemente ascuțite și arcuite) și chiar "sunetul" emoțional al cadrului Iar dacă montajul tonal se referă la caracteristicile dominante ale "fluctuațiilor", la "toate felurile de vibrații care emană din piesă" , atunci montajul de tonalitate, dimpotrivă, se referă la elementele marginale și schimbătoare ale cadrului Acest set de patru tipuri de montaj funcționează ca un declanșator în schema stimul-răspuns a lui Pavlov ca un arsenal de tehnici specifice pentru crearea și evocarea anumitor emoții Prin combinarea acestor forme diferite, dar complementare de montaj, conform schemei normative a lui Eisenstein, poate fi creat un film cu adevărat grozav: "Devin o construcție de montaj adecvată atunci când intră în conflict între ele" Adică nu atunci când formele individuale sunt aranjate armonios, ca în teorie Ibid S Ibid Ibid S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp cinematograf clasic, dar atunci când conflictele generate în mod conștient obligă privitorul să realizeze o idee predeterminată sau să experimenteze afectul dorit Al cincilea nivel, montajul intelectual, transcende schema stimul-răspuns a lui Pavlov și deschide accesul la forme conceptuale mai complexe Eisenstein a vrut să deschidă pentru cinema structuri mentale complexe precum metafora, comparația, sinecdoca și alte tropi care sunt de obicei asociate doar cu comunicarea lingvistică Dacă montarea atracțiilor vizează în principal controlul afectiv al publicului, atunci montajul intelectual solicită privitorului să urmeze șirul gândirii (reprezentat prin imagini) În citatul următor, Eisenstein remarcă în treacăt ce se întâmplă atunci când stimulii fiziologici acționează direct asupra creierului (o abordare "cognitivistă" similară a fost reactualizată de Gilles Deleuze, la care vom reveni în capitolul ): stimularea are loc exact în același cale în țesuturile sistemului nervos superior al aparatului de gândire Un prim exemplu al acestui tip de montaj este scena din octombrie, în care sloganul dietetic "În numele lui Dumnezeu și al patriei" (sub steagul căruia forțele contrarevoluționare luptă împotriva bolșevicilor) inițiază o scurtă reflecție non-diegetică asupra natura religiei și naționalismului Alternarea rapidă a imaginilor iconice ale diferitelor culturi de pe ecran - ceva ca un eseu vizual-antropologic - ar trebui să-l facă pe spectator să realizeze idolatria goală a conceptelor lui Dumnezeu și Patrie Și deși filmul este cel care stabilește direcția gândirii, el depinde totuși de asociațiile cognitive, morale și afective "investite" în el de către privitor, astfel încât filmul și mintea privitorului să fie blocate unul în celălalt în acest sens scenă memorabilă Eisenstein S A patra dimensiune în cinema S Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru În multe privințe, André Bazin este exact opusul lui Eisenstein Acest antagonism de opinie este poate cel mai bine ilustrat de eseul lui Bazin, intitulat programatic "Montajul interzis", în care montajul se referă implicit la Eisenstein În sens politic, Bazin, cu umanismul său catolic, era și incredibil de departe de comunismul revoluționar al lui Eisenstein Angajamentul său față de neorealismul italian a fost asociat nu numai cu estetica, ci și cu opiniile sociopolitice: el a simpatizat cu mișcarea catolicilor și comuniștilor care s-au unit împotriva fascismului Ca critic de film într-o Europa devastată postbelică, devastată de ororile genocidului și distrugerii în masă, Bazin a văzut în lucrările timpurii ale lui Roberto Rossellini, Vittorio de Sica și Luchino Visconti o negare a unui stil cinematografic pe care majoritatea contemporanilor săi îl credeau că l-a avut au fost compromise de regimurile totalitare care l-au exploatat în avantajul lor Cinematograful, ca mijloc de comunicare și mobilizare în masă, a jucat un rol central în propaganda oficială în Germania nazistă, Italia fascistă și Uniunea Sovietică în timpul lui Stalin, negați astfel potențialul revoluționar al montajului constructivist, care a fost explorat în anii și În anii , autori de stânga precum Walter Benjamin, Bertolt Brecht și Siegfried Krakauer au dat atât de multă energie Mișcarea cinematografică, care a apărut în Italia distrusă de naziști, a considerat datoria ei morală să ispășească păcatele celor dezamăgiți Traducerea în engleză a articolului: Bazin A The Virtues and Limitations of Montage//What Is Cinema? Voi Berkeley și Los Angeles: University of California Press, pp - (prefață de J Renoir; introducere H Gray) Vezi: Bazin A Realismul cinematografic și școala italiană din epoca eliberării // Bazin A Ce este cinematograful? M : Art, S - Formulări clasice ale acestor poziții pot fi găsite în cartea: Benjamin V Opera de artă în era reproductibilității sale tehnice // Benjamin V Doctrina similarității Lucrări de estetică media M : RGGU, S - ; Krakauer Ornament de masă M: Ad Margninem, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp artă Înainte de a pretinde că schimbă realitatea, neorealismul a vrut să recupereze cinematograful și să reînvie credința în capacitatea acestui mediu de a reflecta realitatea așa cum este Din punct de vedere politic, a fost prima mișcare modernistă care a reînnoit cinematograful într-o serie de "noi valuri" care aveau să modeleze cinematografia europeană până în anii , chiar dacă principiile estetice pe care le pretindeau nu au fost întotdeauna respectate Bazin credea că dacă așezi camera în poziția corectă și o lași să înregistreze ceea ce se întâmplă în fața obiectivului, filmul ne va arăta lumea așa cum este În același timp, contrar credinței populare, el nu se opunea deloc oricărei forme de montaj și filmări combinate, ci era suspicios față de tehnicile de montaj cu care realitatea era manipulată sau transformată pentru a transmite semnificații specifice, nu numai din motive politice, ci și pentru că au fost împotriva capacității esențiale și unice a cinematografiei de a înregistra mecanic realitatea fără nicio intervenție umană În viziunea lui Bazin, restabilirea acestei abilități în cinema a fost o sarcină extrem de politică ("revoluționară") și intenționat etică ("umanistă") Temându-se de noi ciocniri, din a început să apere Italia și cinematograful ei: Într-un fel, Italia are doar trei ani Într-o lume care este încă (și din nou) obsedată de frică și ură, într-o lume în care aproape nimeni nu iubește realitatea de dragul ei, în care este respinsă sau apărată doar ca simbol politic - în această lume , cinematograful italian , desigur, se dovedește a fi singurul care caută să salveze umanismul revoluționar din măruntaiele epocii înfățișate A se vedea: Bazin A Realismul cinematografic și școala italiană din epoca Eliberării S Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Il Neorealismul ca cinematograf politic și etic de acțiune "Roma, oraș deschis" Dir Robert Rossellini Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Cu toate acestea, ar fi o mare greșeală să presupunem că punctele de vedere ale lui Bazin se încadrează în cadrul esteticii filmului tradițional a realismului psihologic Bazin s-a opus în repetate rânduri aplicării necritice la cinema a convențiilor realiste apărute în literatura franceză de la mijlocul secolului al XIX-lea (în primul rând în lucrările lui Honore de Balzac, Gustave Flaubert și în naturalismul lui Emile Zola): "În schimb, el a argumentat realismul a experienței perceptuale, în care apercepțiile, înțelegerile și procesele gândirii obișnuite sunt reproduse structural în cinema" Pentru Bazin, realismul se bazează întotdeauna pe realitatea socială nu numai perceptivă, ci și concretă Cu alte cuvinte, Bazin definește realismul nu atât ca un stil sau efect evocat în privitor, cât ca o anumită atitudine a regizorului în raport cu lumea, cu materialul său, ca să spunem așa: Dacă se admite că termenul "neorealism" are un sens, atunci, indiferent de orice diferențe de interpretare a acestuia, mi se pare că încercările de a ajunge la un acord minim ar trebui să pornească de la faptul că neorealismul, în primul rând, se opune fundamental nu numai sistemelor tradiţionale de dramaturgie, dar şi diferitelor aspecte cunoscute ale realismului - atât în literatură, cât şi în cinematografie - se opune prin afirmarea unei anumite globalităţi a realului Neorealismul este o descriere globală a realității realizată de conștiința globală Prin aceasta înțeleg că neorealismul se opune curentelor estetice realiste care l-au precedat, și în special naturalismului și verismului, în sensul că realismul său ține nu atât de alegerea subiectelor, cât de procesul de înțelegere a acestora Dudley Andrew J Concepte în teoria filmului Oxford: Oxford University Press, , p Vezi și: Bazin A În apărarea lui Rossellini // Bazin A Ce este cinematograful? p - Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Neorealismul prin însăși natura sa refuză să analizeze (politic, moral, psihologic, logic, social sau orice altceva) personajele și acțiunile lor El consideră realitatea ca un întreg unic, indivizibil, dar, desigur, de înțeles Bazin insistă constant că realitatea este un "întreg indivizibil", că lucrurile - sau "faptele", așa cum le numește Bazin - pe care filmul le include au o integritate ontologică pe care filmul trebuie să o respecte Așadar, unitatea compozițională minimă a unui film nu este un cadru sau o scenă (cum ar fi în Eisenstein sau în montajul analitic), o unitate tehnică împrumutată din practica filmării, ci un "fapt" - un dat sau pre- element existent care transcende tehnica si tehnologia Bazin nu a interzis deloc montajul, dar, spre deosebire de teoreticienii montajului, sensul filmului pentru el a apărut nu din ciocnirea și coeziunea unităților de montaj, ci din prezența ontologică a lucrurilor înseși ("realitatea concepută ca întreg") , filtrată de sensibilitatea regizorului ("conștiință, dispusă să vadă lucrurile în ansamblu) Filmul tradițional (non-neorealist) creează lucruri și fapte, în timp ce filmul neorealist le respectă În mod ideal, deschide o fereastră către o realitate dată, într-un cadru specific - ca în cazul Hoții de biciclete sau The Earth Shakes - sau într-o situație istorică specifică, ca în Roma, Orașul deschis sau Paisa de Rossellini Dacă teoria lui Bazin este dusă până la capătul ei logic, mediul filmului și artificialitatea lui trebuie să dispară în cele din urmă Bazin însuși formulează acest lucru hiperbolic în analiza sa din Hoții de biciclete: "Fără actori, fără intriga, fără regie; Bazin A În apărarea lui Rossellini S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il unitatea ontologică a realităţii "Hoții de biciclete" Dir Vittorio De Sica Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru într-un cuvânt, în iluzia estetică ideală a realităţii, fără cinema" Un exemplu de realizare a idealurilor lui Bazin este scena treburilor matinale ale servitoarei de la Umberto D, filmată, cum s-ar spune astăzi, în "timp real" Bazin compară realismul tradițional cu cărămizile făcute cu scopul specific de a construi un pod; neorealismul, pe de altă parte, seamănă cu blocurile de piatră dintr-un râu: ele pot fi folosite pentru a ajunge pe malul celălalt, deși inițial nu au fost destinate acestui lucru "Esența lor de piatră" nu va fi transformată prin această utilizare: Dacă mi-au servit temporar în același scop ca și podul, s-a întâmplat doar pentru că am putut completa aleatorietatea locației lor cu puterea imaginației mele, precum și cu propria mea mișcare, care, fără a schimba natura și aspectul a pietrelor, le-a dat timp sens și utilitate În același mod, un film neorealist capătă sens a posteriori, întrucât permite conștiinței noastre să treacă de la un fapt la altul, de la un fragment de realitate la altul, în timp ce în construcția artistică clasică sensul este a priori stabilit - întregul casa este deja cuprinsă într-o cărămidă Pe baza acestui fapt, Bazin susține că termenul "neorealist" (neorealist) poate fi folosit doar ca adjectiv, deoarece doar anumite elemente ale filmului îi pot corespunde acestei estetici Din punctul său de vedere, neorealismul poate fi cu greu imaginat ca o mișcare artistică Bazin A Hoții de biciclete // Bazin A Ce este cinematograful? S Bazin A De Sica - regizor // Bazin A Ce este cinematograful? pp - Bazin A În apărarea lui Rossellini p - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Oricât de bogate erau ideile în articolele lui Bazin, nu numai datorită lor și-a câștigat statutul de personaj cheie în teoria filmului A condus un grup influent de critici de film și a fost unul dintre fondatorii Cahiers du cinema, poate unul dintre cei mai importanți critici de film din ultimii de ani Bazin a acționat și ca naș al Noului Val francez A devenit un fel de tată adoptiv pentru François Truffaut, care a dus o viață tulbure încă din copilărie și și-a exprimat recunoștința prin publicarea postumă a lucrărilor târzii ale lui Bazin Cu ajutorul lui, Eric Rohmer și Claude Chabrol au început să publice, ceea ce le-a deschis drumul către cinema și în cele din urmă a dus la scaunul de regizor Un citat din Bazaine (distorsionat) deschide capodopera lui Jean-Luc Godard "Dispreț" Din păcate, Bazin nu a văzut aceste tinere talente franceze înflorind în anii , deoarece a murit în , la vârsta de de ani Însuși formatul scrisului lui Bazin este suficient de caracteristic teoriei filmului - în cea mai mare parte a scris articole și recenzii - astfel încât o teorie sistematică nu poate fi dedusă decât inductiv din note scurte și eseuri mai detaliate Există puțini autori din istoria teoriei filmului despre care se poate spune că îndeplinesc standardele filozofiei academice Cele mai multe dintre aceste lucrări vor fi caracterizate de filozofi profesioniști ca eseuri sau apercus (contur) în cel mai bun caz Cu toate acestea, faptul că teoria filmului constă destul de des în "potrivire" creativă și bricolaj Două cărţi importante despre viaţa şi opera lui Bazin: Dudley Andrew J Andr Bazin New York: Oxford University Press, ; Ungaro J Andr Bazin: Genealogies d'unethâorie Paris: L'Harmattan, Chiar și istoria publicării operei lui Bazin subliniază caracterul fragmentar al acestora: colecția de articole "Ce este cinematograful?", pe care Bazin a început să o editeze cu puțin timp înainte de moartea sa, a fost publicată după aceasta (cu excepția primului volum, pe care Bazin a început să o editeze) a putut să țină în mâini) din până în Majoritatea traducerilor conțin doar articole selectate din ediția originală, la fel ca și ediția franceză definitivă (ediția finală), al cărei titlu este doar înșelător, deoarece acest singur volum conține doar eseuri cheie În engleză, de regulă, se folosește o carte în două volume: Bazin A What ls Cinema? / trad H Gray voci Berkeley (CA): University of California Press, ; Un număr semnificativ de articole cheie nu sunt incluse la această colecție, poate fi găsită în Bazin la muncă: Eseuri majore și recenzii din anii patruzeci și cincizeci / ed de B Cadullo, trad A Piette, B Cadullo Londra, NewYork: Routledge, Întârzierea și selectivitatea în publicații continuă să împiedice recepția lucrării lui Bazin Dar același lucru se poate spune despre teoria filmului non-engleză în general Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru și este un text hibrid, în care polemicile și reflecțiile "despre" sunt amestecate cu prescripții și instrucțiuni specifice, înseamnă, de asemenea, că conține potențialul de a depăși convențiile academice consacrate și, ca urmare, de a crea ceva fundamental nou În acest sens, teoria filmului reflectă poziția fragilă a cinematografiei în sine, care, pe de o parte, a dobândit deja statutul de formă culturală consacrată, iar pe de altă parte, este încă disprețuit ca divertisment popular În ciuda diferențelor semnificative dintre teoriile lor, Arnheim, Eisenstein și Bazin au presupus totuși implicit că cinematograful ar putea servi atât ca fereastră asupra lumii, cât și ca cadru pentru o realitate preconstituită Și deși sinteza teoriilor lor nu este necesară și chiar nu este de dorit, o încercare de a regândi aceste poziții dintr-un punct de vedere unitar poate fi găsită la David Bordwell, expert nu numai în Hollywoodul clasic, ci și în filmele lui Eisenstein și Yasujiro Ozu, unul dintre cei mai cunoscuți regizori japonezi Bordwell aderă la constructivismul moderat al lui Arnheim și nu își bazează reflecțiile nici pe realismul ontologic al lui Bazin, nici pe teoria montajului lui Eisenstein Ca punct de plecare, el ia un gen aparte de compoziție spațială, "înscenarea profundă" (montarea în profunzime), a cărei dezvoltare o urmărește de-a lungul istoriei cinematografiei Această categorie, susține el, a forțat mai mult de o generație de regizori să ia decizii stilistice care nu numai că au fost realizate în moduri complet diferite, ci ar putea fi interpretate și din poziții de ideologii incompatibile Bordwell afirmă că folosirea cadrului cadru ca fereastră nu servește nicio predeterminată Perioada creativă a lui Ozu începe în tinerețea anilor și se termină la începutul anilor clasic Hollywood Cinema / D Bordwell et al ; Bordwell D Cinematograful lui Eisenstein Londra, New York: Routledge, (publicat prima dată: ); Bordwell D Ozu și Poetica cinematografiei Princeton (PA): Princeton University Press, Bordwell D Percepții excepțional de exacte: Despre montajul în profunzime // Despre istoria stilului filmului Cambridge (MA): Harvard University Press, P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp funcţie ideologică sau simbolică Scopul său este de a ajuta privitorul să înțeleagă modul în care povestea se desfășoară în timp prin organizarea spațiului și aranjarea compozițională a personajelor În același timp, adâncimea spațiului și adâncimea câmpului vă permit să vă jucați cu diferite planuri de imagine: de exemplu, puteți da o semnificație dramatică eroului în adâncimea cadrului, transformând ierarhia "normală" a actorilor în cadru pe dos Această afirmație răsună în multe feluri cu faimoasa analiză a lui Bazin asupra mizei în scenă profunde (folosirea focalizării profunde și a cadrelor lungi) din The Best Years of Our Lives de William Wyler, dar faptul că "editarea în continuitate" poate servi la fel de ușor Scopul , care este de departe, îi dovedește lui Bordwell că la Hollywood "pragmatismul" definește stilul Este supus principiului "echivalenței funcționale": stilul constă în combinarea mai multor tehnici sau în înlocuirea uneia dintre ele cu alta pentru a realiza funcția narativă sau expresivă dorită În ciuda tuturor detaliilor și validității istorice a acestei afirmații a lui Bordwell, ea rămâne în cadrul argumentului, conform căruia în practică aproape că nu există alternative la forma "clasică" de reprezentare, în care puterea ferestrei și a ramei este centripetă, atrăgând în interior, ca să spunem așa, energia narativă și compozițională Poate că o genealogie picturală mai largă și mai diversă a imaginii cinematografice a fost dezvoltată de Jacques Aumont cu nu mai puțină minuțiozitate artistică, reînviind moștenirea lui Eisenstein și dotând imagini decentrate, spațiu off-screen, bidimensionalitate și abstractizare cu drepturi mai mari, dezvoltând simultan acele aspecte a moştenirii intelectuale a lui Bazaine care au devenit relevante Bazin A William Wyler, jansenist al mise-en-scène // Bazin A Ce este cinematograful? pp - Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru graţie practicilor regizorale din anii ' Ambiția lui Aumont a fost să reînvie dezbaterea clasică despre relația dintre film și pictură; tocmai această problemă franceză a fost importantă nu numai pentru teoreticieni, ci și pentru regizori Dar a reînvia nu înseamnă deloc a reveni la discuțiile despre specificul mass-media, ci a dezvolta o genealogie mai largă care, pe lângă imaginea filmului, să includă și televiziunea, pictura de șevalet, fotografia și imaginile digitale Cinematograful devine astfel parte a culturii vizuale sau, după cum spune Aumont, "ochiul fără limite" care a modelat lumea pe care o locuim Aumont nu subordonează imaginea cinematografică unor scopuri narative, ci încearcă să-și dezvăluie dinamica figurativă și formală În acest sens, el acordă prioritate epistemologică a ceea ce Pascal Bonitzer a numit decadrages , compoziție distorsionată a cadrelor, încadrare decentrată, figuri decupate și alte tehnici care subliniază natura construită a oricărei imagini Cu toate acestea, Aumont pune narațiunea pe primul loc atunci când insistă că cinematograful, prin definiție, supune spectatorul unui flux ireversibil pe care nu îl poate nici întrerupe, nici schimba Fereastra ca moștenire a Renașterii și metaforă a uneia dintre "ontologiile" cinematografiei au fost interpretate în moduri cu totul diferite, de exemplu, ca un dulap imaginar de curiozități sau ca o vitrină a unui magazin din oraș Cinematograful de la începuturi a fost strâns asociat cu alocarea de obiecte și vânzarea de bunuri: plasarea produselor, instituția vedetelor și alte legături cu diverse tipuri de promovare și afișare Aumont J Imaginea / trad C Pajackowska Londra: British Film Institute, (publicat prima dată în franceză: ) Unul dintre cei mai remarcabili studenți ai lui Aumont este Nicole Brené, care în lucrarea sa se ocupă de avangardă și mai ales de figurativ: Brenez N De la Figure en dupegai et du corps en particulier: L'invention figurative au cinema Bruxelles: De Boeck Universitâ, Bonitzer P Peinture et cinema: Decadrages Paris: Cahiers du cinema, Aumont J Que reste-t-il du cinema? Paris: Vrin, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp obiectele comerciale precum expozițiile și târgurile sunt o manifestare tipică a cinematografiei ca mediu al timpurilor moderne În anii , în lumina trezirii feminismului, studiile cinematografice au început să studieze mai îndeaproape rolul spectatorului și al consumatorului, să analizeze cinematograful în contextul mai larg al consumerismului și al industriei de publicitate, văzându-l ca parte a unei imagini orientate spre imagine , marfă, industrie de servicii individualizate Cinematograful nu este doar o fereastră către lumea reală, ci și o vitrină care deschide o viziune asupra lumii mărfurilor, care contribuie la "virtualizarea" acestei lumi, dând-o drept altceva Și orice ar fi acest "altceva", evocă dorințe și fantezii în privitor În acest caz, metafora unei ferestre ca contemplare a lumii la o distanță sigură se contopește sau se transformă într-o metaforă a oglinzii - ca o reflexie inversă a imaginilor unor obiecte imaginare pe subiectul dorinței, implicându-l într-o proiecție fantasmagorică şi iluzia însuşirii acestor obiecte Asocierea experienței cinematografice cu vitrinele este o mișcare logică: conectarea spațiilor imaginare ale filmelor de consum cu spații reale, deși bazate pe imagini, ca în mall-urile unde multiplexurile se îmbină perfect în mall-uri și unde cumpărăturile, turismul se amestecă împreună și un gust pentru exotici Legăturile dintre nașterea cinematografiei de la Hollywood, societatea de consum și cultura publicitară sunt urmărite prin trei texte clasice: Eckert Ch The Carole Lombard în Macy's Window // Revizuirea trimestrială a studiilor cinematografice Iarnă Nr P - ; Allen J he Film Viewer as Consumer// Quarterly Review of Film Studies toamna Nr P - ; Gaines J The Queen Christina Tie-Ups: Convergence of Show Window and Screen // Revizuirea trimestrială a filmului și video Nr P - Vezi și: Desser D , Jowett GS Hollywood Goes Shopping Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, Este oportun să menționăm aici teoria simulacrelor a lui Jean Baudrillard, conform căreia mediile (digitale) produc copii fără originale La fel, această școală de gândire susține că filmul nu ne arată o realitate autentică, ci o lume artificială și construită a iluziei Phantasmagoria este un gen de spectacol teatral în secolele XVIII-XIX, în care imagini înspăimântătoare au fost arătate cu ajutorul unui "lanterne magice"; unul dintre precursorii cinematografiei Pentru mai multe despre fantasmagorie și locul ei în arta media, vezi Grau O Vrăjitoria vizuală fantasmagorică a secolului al XVIII-lea și viața sa în arta media / transl cu el // Jurnalul Internațional de Studii Culturale Nr ( ) pp - - Notă ed Locus classicus noțiuni de cinema ca flancare de-a lungul imaginarului (transformat la mărfuri) lumi pot fi găsite într-o carte publicată în mijlocul dezbaterii postmoderne:-" Capitolul întâi Cinematograful ca fereastră și cadru Dacă în anii ideea cinematografiei ca o fereastră transparentă către realitate era considerată iremediabil depășită, iar Bazin a fost certat pentru ontologia sa pretinsă naivă realistă, ținând cont în mod condescendent de catolicismul său, atunci în ultimul deceniu reflecțiile sale asupra naturii cinematograful au redevenit brusc în centrul atenţiei teoreticienii Datorăm mult acestei renașteri a interesului pentru Gilles Deleuze, la care vom reveni mai târziu El a luat ca punct de plecare tezele centrale ale ontologiei lui Bazin, dar a arătat în același timp posibilitatea de a-l citi pe Bazin în afara cadrului restrâns al realismului fotografic Dar, în cele din urmă, revoluția digitală și omniprezența afișajelor computerizate "plate" au fost cele care au asigurat statutul principalei metafore culturale din spatele ferestrei: conexiunile paradoxale dintre "părinții" perspectivei rectilinie Alberti și Brunelleschi, care au înțeles ca o "fereastră deschisă", pe de o parte, și Microsoft Windows Bill Gates cu ecrane tactile Steve Jobs, pe de altă parte, sunt prea convingătoare pentru a fi ignorate de cercetători Dar întrebarea este, întărește genealogia metafora ferestrei prin asocierea unei metode grafice de reprezentare a spațiului tridimensional pe un plan bidimensional cu o interfață grafică cu utilizatorul? Sau o reduce doar la un eufemism ironic, dar, în general, înșelător? "Fereastra" nu și-a ajuns la concluzia logică odată cu apariția Windows? Când avem de-a face cu ferestre digitale (sau virtuale), trebuie să fii conștient de faptul că ecranul (material) funcționează ca o fereastră (metaforică) în imaginar (spațiul cibernetic, care este negația supremă a spațiului ca atare Friedberg A Cumpărături de vitrine: cinema și postmodern Berkeley (CA): University of California Press, De asemenea, merită menționat în această legătură este genialul eseu cinematografic al lui Haroun Farocki The Makers of Shopping Worlds (Die Schdpfer der Einkaufswelten, Germania, ) Vezi, de exemplu: Dudley Andrew J , Joubert-Laurencin H Opening Bazin New York: Oxford University Press, Cm : Friedberg A Fereastra virtuală: De la Alberti la Microsoft Cambridge (MA): MIT Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag Căutătorii - Intrarea în film - Etimologia cuvântului "Ecran" - Praguri cinematografice - Deschidere și credite - Neoformalism (David Bordwell / Kristin Thompson) - Poststructuralism (Thierry Kunzel) - Mikhail Bakhtin - Ușa și ecranul ca motive din filmele lui Buster Keaton și Woody Allen Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag Filmul începe, iar un dreptunghi strălucitor luminează întunericul sălii de cinema - dacă ar fi orizontal, nu vertical, ar putea fi confundat cu un ecran luminos de film Forma strălucitoare se dovedește a fi o ușă și se deschide spre peisajul american prin excelență, Monument Valley, imortalizat în nenumărate westernuri Camera urmărește femeia La început îi vedem doar silueta în lumina strălucitoare, apoi trece pragul și, lăsând întunericul în urmă, iese pe verandă De departe, un bărbat se apropie de coliba coloniștilor, la fel de parte integrantă a mitologiei de la Hollywood precum peisajul montan din care iese figura lui: îl avem pe John Wayne în rolul lui Ethan Edwards Intrările și ieșirile, trecerile și tranzițiile (trecerea unui prag implică întotdeauna o tranziție de la un spațiu la altul) sunt motivele centrale ale Căutătorilor lui John Ford Acest film este organizat în jurul unei serii de depășiri și transgresiuni și presupune o schimbare constantă a locurilor, literală și metaforică - constă în fluctuații între natură și cultură, familie și rasă, vegetație sălbatică și grădină, între credințe și acțiuni Scena finală oglindește scena de început: Edwards/Wayne iese din casă și se contopește în orizont în strălucirea soarelui în timp ce ușa se închide încet, cufundând privitorul în același întuneric din care filmul l-a scos la începutul filmului sesiune Dreptunghiul luminos al ușii corespunde "pătratului dinamic" al ecranului de film și indică implicit artificialitatea și construcția vederilor panoramice ale filmului Șocul acestei tranziții este aproape la fel de brusc ca și în cazul Câinelui andaluz de Luis Bunuel și Salvador Dalí, unde un bărbat deschide ușa și părăsește camera către, în cadrul următor, Prin conceptul de "pătrat dinamic", Serghei Eisenstein a susținut un aspect mai puțin limitat și un format de cadru mai flexibil (vertical) În acest sens, pătratul a acționat ca o formă universală capabilă să le cuprindă pe toate celelalte Vezi: Eisenstein S Pătrat dinamic// Eisenstein S Izbr functioneaza: v t M : - T S - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp fi pe plajă Ambele picturi dezvăluie capacitatea mediului de a transporta în mod dinamic privitorii într-o lume imaginară, conectând spații disparate prin mișcarea camerei, montaj și alte tehnici Pragul ușii este în centrul scenei de deschidere a filmului The Searchers Acest film reflectă asupra naturii sale, concentrându-se asupra unui moment care se regăsește în aproape orice film - trecerea de la o lume la alta, care presupune coexistența acestor două separate, dar în același timp conectate printr-un prag de ușă al universurilor Pentru privitor, acesta este pragul dintre propria sa lume și lumea filmului; pentru un film, între mit și realitate; pentru un actor, între rol și rol (John Wayne va aduce mereu în minte anumite clișee asociate masculinității americane, politicii americane și cinematografiei de la Hollywood, chiar înainte de a ști ceva despre rolul său într-o anumită poză) Western, ca chintesență a cinematografiei americane, urmărește să doteze semnificația mitologică cu anumiți markeri spațiali și puncte de tranziție, în special granița fundamentală pentru acest gen, datorită căruia "western" și "West" sunt posibile în primul rând ca categorii culturale, și anume "frontieră" ", granița dintre "pământul civilizat" și "sălbăticie", deplasându-se constant în secolul al XIX-lea de la est la vest a continentului nord-american * * * & Povestea cuceririi și subjugării vastelor întinderi americane a fost o temă recurentă în arta și cultura pop din SUA din secolul al XX-lea - o poveste pe care America a transformat-o într-un mit al propriei sale creații de care amintește în mod constant lumii și ea însăși În cinema, acest mit se bazează pe opoziția binară dintre natură și cultură: Lucrări remarcabile și fundamentale pe această temă, care au modelat discuțiile ulterioare în jurul ei: Turner FJ Frontiera în istoria americană Londra: Dover, (publicat prima dată: ) O aplicare a acestui concept la analiza filmului poate fi găsită în Kitses J Horizons West: Anthony Mann, Budd Boetticher, Sam Peckinpah: Studii de autor în Occident Londra: Tamisa & Hudson, ; iar în Buscombe E (ed ) The BFI Companion to the Western Londra: Deutsch, Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag livezi împotriva pământului sălbatic, cowboy împotriva indienilor și, de asemenea, marii fermieri împotriva coloniștilor (cowboy-ii alungă turmele celor dintâi, fermierii autosuficienti ai celor din urmă), legea armelor împotriva legii cărții, cântărețul de salon împotriva profesorului Occidentul stabilește și afirmă constant linia de demarcație a frontierei și trecerea ei ulterioară (necesară) - aceasta este baza culturii populare americane și a mitologiei naționale a progresului nelimitat și a pregătirii pentru a face față tuturor noilor provocări Capitolul a explorat în detaliu modul în care cinematograful ține spectatorul la distanță și, totuși, îl atrage emoțional Raționamentul nostru s-a bazat pe desfășurarea metaforelor de fereastră și cadru ca metafore conceptuale interdependente pentru observarea unei realități independente care, totuși, există exclusiv pentru noi Acest capitol explorează diferitele puncte de intrare ale privitorului în această lume - fizice și metaforice Vom discuta despre numeroasele praguri și granițe dintre universul filmului și "lumea reală": spațiale, arhitecturale, instituționale, economice și textuale După câteva observații introductive asupra intrărilor cinematografice reale și imaginare, vom întreprinde o analiză etimologică pentru a susține teza principală enunțată în acest capitol Partea principală a analizei noastre va fi dedicată naratologiei - o disciplină care se ocupă de problema intrării spectatorului în narațiunea filmului Vom discuta două modele: neo-formalist și post-structuralist Dar mai întâi, aș dori să definesc mai clar tipurile acelor praguri care se află între film și spectator și pe care acesta din urmă trebuie să le traverseze Pragul îndeplinește două funcții: unește și împarte în același timp, deoarece granița poate fi trecută tocmai pentru că Pentru o lectură structuralistă pronunțată a westernului ca gen, vezi: WrightW Sixguns și societatea: Un studiu structural al Occidentului Berkeley (CA): University of California Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il John Wayne la uşă "Căutători" Dir John Ford Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag separarea implică întotdeauna apropierea spațială După cum observă, printre alții, Niklas Luhmann, distingem prin împărțirea a ceva în două părți, sau desemnând "spațiu marcat și nemarcat" (George Spencer-Brown) Rezultă că granița se stabilește întotdeauna prin observație (pentru a privi ceva, trebuie să-l putem izola de mediu), fără de care cunoașterea ar fi pur și simplu imposibilă Teoria filmului se confruntă astfel cu întrebarea unde se află exact granița sau pragul filmului Ce este un film și ce nu este? Unde începe (și se termină) filmul și cinematografia? Întrebările nu sunt inactiv, pentru că filmul nu este niciodată redus la baza sa materială, fie că este film sau cod digital pe un hard disk - este întotdeauna mai mult Teoria filmului a fost întotdeauna sensibilă la acest fel de diviziuni și aici vom încerca să înțelegem teoretic diferențele dintre film / nu-film / nu-încă-film / nu mai-film În centrul atenției noastre va fi modul în care spectatorul este cufundat în lumea dietetică a filmului, în realitatea imaginară a proiecției și identificării, precum și modul în care el intră în mecanismul comercial al divertismentului de masă Dacă conceptualizăm experiența cinematografică ca o experiență de intrare în altă lume, atunci distanța care a stat la baza ideii de cinema ca fereastră și cadru se prăbușește Privitorul se găsește între doi poli - polul proiecției și polul identificării Îndreptată spre exterior, proiecția permite spectatorului să se cufunde în film, să dizolve temporar unele dintre granițele lor corporale și să abandoneze statutul de subiect individual în favoarea unei experiențe colective și a unei obiectivări auto-alienante direcțională Laws of Form ( ) de Spencer-Brown, reformularea operațională a logicii afirmațiile, au servit drept sursă principală de inspirație pentru teoria sistemelor a lui Luhmann Pentru mai multe despre procesul fundamental de trasare a granițelor, vezi: Luman N Sisteme sociale Eseu despre teoria generală Sankt Petersburg: Nauka, (prima publicație în limba germană: Soziale Systeme, ); și Luhmann N Arta ca sistem social /trad Eva M Knodt Stanford (CA): Stanford University Press, (publicat prima dată în germană: Die Kunst der Gesellschaft, ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp în interior, identificarea înseamnă că privitorul poate absorbi filmul, îl poate face propriu, adică să încorporeze această lume, formându-se astfel ca subiect "imaginar" Abordarea variațiilor multiple dintre acești poli este tema centrală a clasicului antropolog și sociolog Edgar Morin Cinematograful sau omul imaginar El susține că personajele fictive de pe ecran funcționează ca Doppelgănger'bi - doppelgangeri ai privitorului Pe de o parte, acest lucru le conferă statutul de interfață de proiecție * prin care spectatorul poate intra în film, pe de altă parte, o calitate sinistră, de parcă aceste personaje ar fi atât întruchiparea a ceea ce este prea familiar, cât și a prea terifiant în noi insine Așa se explică importanța și popularitatea motivelor "stranitoare" și "întoarcerea reprimatului" ale lui Freud în unele teorii ale filmului (precum și un reînnoit interes teoretic pentru filmele de groază) Pozițiile descrise în acest capitol împărtășesc cel puțin o premisă de bază: toate încearcă să dea un sens situației-prag a nu-destul-aici, dar și nu-destul-acolo - un fel de stare-între unde filmul funcționează ca o limită și spațiu de tranziție sau, folosind definiția din antropologie și studii culturale ca "spațiu liminal" Rolul interfeței reale în cinema - ca graniță materială între privitor și film - este ecranul (ecranul) O scurtă analiză etimologică și arheologică a acestui cuvânt ne va permite să înțelegem mai bine ideile asociate acestui termen Cuvântul ecran a apărut la începutul secolului al XIV-lea și provine din Mori E Cinematograful, sau Omul imaginar / trad Lorraine Mortimer Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, (publicat prima dată în franceză: Le cepeta ou le homme imaginaire: Essai d'anthropologie sociologique, ) Conceptul de liminalitate a fost propus în anii de etnologul Victor Turner, care l-a dezvoltat pe baza opiniilor lui Arnold van Gennep și pentru care acest termen însemna o stare instabilă de intermediere: "între pozițiile prescrise și distribuite prin lege, obiceiuri, convenții și ceremonial "(Turner V (transliterarea sovietică a numelui Turner - Nota ed ) Simbol și ritual M : Nauka, P ) Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag Scirm german vechi - un concept aparținând unui câmp semantic larg Scirm funcționează ca un scut și ne protejează de inamici și influențe dăunătoare (cum ar fi focul sau vremea), ceea ce ne permite să ne apropiem de ei În același timp, ecranul denotă un anumit dispozitiv care ascunde ceva sau pe cineva prin împărțirea spațiului (ca în cazul instalării unui ecran) În acest sens, cuvântul "ecran" poate însemna exact opusul expunerii și apropierii și se referă mai degrabă la păstrarea unei distanțe de siguranță O altă semnificație a cuvântului ecran este un filtru sau un înveliș, ca în cazul unei perdele sau draperii care reține lumina soarelui și, astfel, servește drept protecție pentru oamenii și lucrurile care sunt sensibile la aceasta Această valoare este legată de vizibilitate și lumină, dar, spre deosebire de ecranul din cinema, în acest caz relația este negativă În mod similar, cuvântul ecran poate însemna un obiect care este folosit pentru a proteja, ascunde sau bloca, ceea ce implică și separare și filtrare Prima utilizare cunoscută a cuvântului ecran ca nume pentru o suprafață pe care poate fi desenată o imagine sau un obiect este documentată în Acum cunoscutul ecran de argint a fost folosit pentru proiecțiile "lanternei magice" (Laterna Magica) - unul dintre precursorii cinematografiei ca divertisment popular - în timp ce fantasmagoria, o altă tehnologie de proiecție, a inventat expresia "paravan de fum" (écran de fum) , terminat, din engleză - "écran de fum"), deoarece în acest caz imaginea nu a fost proiectată pe un suport de material, ci a fost reflectată (și distorsionată) de fum și ceață Aerul însuși a devenit opac și impenetrabil, astfel încât lumina și umbrele nu mai treceau prin el, În Visătorii lui Bernard Bertolucci, care are loc în luna mai Revolte de la Paris din , personajul principal Matthew (Michael Pitt), așezat pe un scaun într-un cinematograf, remarcă următoarele: "Ecranul a fost cu adevărat un ecran: ne-a adăpostit de lume" (Ecranul a fost cu adevărat un ecran; ne-a ferit de lume) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp dar a făcut-o "material" și fizic, perceput ca un obstacol sau un obstacol Chiar și o trecere în revistă a etimologiei acestui cuvânt arată că conceptul de "ecran" include atribute și calități care sunt în relații tensionate, dacă nu contradictorii între ele: ecranele acoperă și protejează, dar și deschid și reflectă Ecranele sunt membrane (semi-permeabile) care lasă ceva să treacă și să păstreze ceva înăuntru: funcționează ca o sită și un filtru Sunt nemișcate și fixe, dar pot fi și mobile și flexibile Ecranele sunt ceea ce se află între noi și lume, atât protejarea, cât și accesarea, și tocmai din această perspectivă dorim să explorăm întrebările ecranului și ușii din acest capitol În virtutea ambiguității sale, ecranul de film este un ecran neobișnuit, cel puțin ambivalent El este mai degrabă o excepție de la regulă Da, ecranul tradițional de film D este solid și are limite clare: radiază și face vizibil, în loc să adăpostească și să protejeze El aduce (ceva) mai aproape și face să apară ceva, în loc să filtreze, să ascundă și să despartă Cu toate acestea, în lumina renașterii tehnologiilor EE, ecranul a încetat să mai fie doar un container vizual care limitează câmpul imaginii, ci s-a extins "în adâncurile" sălii de cinema și a estompat și mai mult granițele dintre exterior și înăuntru, între "aici" și "acolo" Acum el dezvăluie spațiul virtual, care se extinde în adâncuri și apoi "se aruncă" amenințător asupra privitorului, apoi îl cuprinde în brațe Astfel, domeniul semnificațiilor conceptului de "ecran", care părea a fi bine stabilit, continuă să se destabilizeze din cauza schimbărilor culturale și a transformărilor tehnologice Semantica cuvântului "ecran" devine și mai confuză atunci când se iau în considerare diferențele subtile, dar semnificative dintre "ecran" și "monitor" în relația lor cu transparența/opacitatea și caracteristicile aspectului pe care fiecare tip de ecran le impune și le menține Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag Când ne uităm la un film, trecem întotdeauna o graniță și intrăm într-o altă lume care este diferită de a noastră Acest lucru a devenit deja un truism Dar, pe lângă markerii fizici ai tranziției, există granițe semantice și simbolice care codifică experiența privitorului într-un mod special: ca un fel de schimb economic (trebuie să plătești pentru a privi ceva), ca instituție socială (în trecut criticat pentru comportamentul antisocial pe care îl incită), ca fenomen cultural (care subminează diviziunea stabilită între artă și comerț) Aceste limite pot varia foarte mult în funcție de perspectivă și de cât de multă importanță le acordăm Vom reveni la rolul esențial al ecranului, mai ales în acele filme în care acesta joacă rolul activ al unei membrane semi-permeabile, ca în Uncle Josh at the Moving Picture Show, Sherlock Jr , The Purple Rose of Cairo și The Ultimul erou de acțiune Dar mai întâi, am dori să discutăm forme mai generale de intrare în cinema și modul în care acestea întăresc sau estompează granițele convenționale dintre ceea ce este (sau parte din) un film și ceea ce nu este, cum ar fi cadrul dreptunghiular al unui ecran pânză neagră care îl înconjoară sau, dimpotrivă, dacă ne gândim la un ecran alb ca la ceva care separă vizual filmul de întunericul care îl înconjoară Considerați cinematograful ca un ansamblu arhitectural material/nonmaterial Mersul la cinema deja la nivelul unui eveniment social și senzual dezvăluie mai multe markeri care îl fac echivalent cu trecerea mai multor granițe De exemplu, pentru a separa fațadele cinematografelor de stradă, acestea au fost adesea decorate în stil exotic (egiptean, aztec sau chinez), stil ultramodern (sub forma unei căptușeli interatlantice) sau stil modern (art nouveau, art deco) ) După ce a trecut prin foaierul cinematografului (un alt spațiu clar marcat), privitorul (în cinematografele mai vechi) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp asezat vizavi de un paravan bogat ornamentat si acoperit de o perdea de catifea rosie Următorul marker este temporal: sunetul gong-ului din fața blocului publicitar este un semn acustic care semnalează următoarea tranziție, al cărui caracter liminal a fost subliniat de lumină slabă În engleză - care astăzi nu este doar lingua franca a globalizării economice și culturale, ci și, datorită Hollywoodului, limba cinematografiei - există o expresie bine stabilită pentru deschiderea unei lansări: un film "se deschide" la cinema Această figură de stil implică faptul că o premieră a unui film necesită o locație specifică - un cinematograf Cu toate acestea, o analiză mai atentă dezvăluie că cinematograful nu este singurul punct de intrare în film Filmul încearcă să intre în câmpul de atenție al unui potențial public prin numeroase canale (vernisaje) De exemplu, deja titlul unui film se referă adesea la ceva familiar și "nativ" (o carte, o carte de benzi desenate, un joc pe computer, un serial TV, un eveniment istoric) sau promite o acțiune incitantă ("Viteză", "Moarte" Hard", "The Last Movie Hero", "Fast and the Furious"), suspans ("Ce se află în spate", "The Sixth Sense") sau sex ("Fatal Atraction", "Showgirls", "Striptease") Există, de asemenea, un afiș de film (de obicei vertical, mai degrabă decât orizontal, adică sub formă de ușă, nu de fereastră) care încearcă să-și împacheteze esența într-un singur cadru și să întărească mesajul vizual cu un slogan eficient sau un cârlig publicitar Drumul spectatorului de la box office până la sala de cinema este adesea marcat cu standuri uriașe cu imagini ale personajelor individuale sau scene ale filmului, care este asemănătoare cu imaginea Drumului Crucii din bisericile catolice sau cu modul în care Giotto a pictat istoria Bisericii Înainte de începerea spectacolului, spectatorului i se oferă și "gustări" tematice - trailere de film, unde principalele momeli (staruri, gen, istorie, efecte speciale) Pentru mai multe despre afișele de film ca reclamă și obiect estetic, vezi: Das Filmplakat / ed de W Beilenhoff, M Heller Ziirich, Berlin, New York: Scalo, Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag Il O scenă de sine stătătoare cu credite de deschidere ca punct literal și metaforic de intrare în film "Deget de aur" Dir Guy Hamilton Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp ambalat în clipuri de două-trei minute În cele din urmă, filmul în sine începe și cu un fel de tranziție de la lumea privitorului la universul cinematografic: după siglele companiei de film și ale companiei distribuitorului, meritele merg Această parte astăzi este adesea ceva ca un mini-film - o mică lucrare grafică sau chiar o poezie abstractă, constând din imagini și sunete Din anii , când Saul Bass și Maurice Binder au pus bazele acestei forme de artă în creditele lor de deschidere pentru filmele Alfred Hitchcock și Otto Preminger (Bass) și Bond (Binder) , titlurile s-au dezvoltat într-un gen independent, cvasi-autonom, care are propriul talent prezentat de companii specializate și profesioniști individuali, cum ar fi Kyle Cooper, scriitor de credite pentru Seven lui David Fincher Dar ce legătură au toate acestea cu înțelegerea cinematografului ca pe o ușă și a ecranului ca pe o intrare? Cele de mai sus indică faptul că filmul are multe alte puncte de intrare în afară de ecranul pe care se desfășoară lumea diegetică Mai mult, așa cum arată observațiile noastre anterioare asupra arhitecturii cinematografului și a diferitelor forme de publicitate cinematografică, cinematografia este o experiență care se desfășoară în spațiu și timp și începe să "funcționeze" cu mult înainte ca filmul să înceapă să spună o poveste Cum putem defini mai precis specificul unei astfel de "opere"? Există diverse modele pentru a explica tranziția lină de la lumea exterioară la interior, de la privitorul prezent fizic la evenimentele imaginare ale filmului, de la text la context, de la privire la loc Savantul literar Gerard Genette a studiat texte care Pentru mai multe despre trailer ca entitate estetică și economică și despre componenta culturală a cinematografiei ca instituție, vezi Kerbap L Corning Attractions: Reading American Movie Trailers Austin Dimpotrivă, rezultatul final este rezultatul participării lor active" Pe baza acestor semnale, ele formează ipoteze și scheme, iar acest proces este în mare măsură determinat de faptul că spectatorul poate folosi experiența anterioară de a viziona filme similare Astfel de construcții mentale preliminare sunt deosebit de importante pentru înțelegerea narațiunii filmului Teoriile neoformaliste sugerează că spectatorii colectează și construiesc în mod activ Thompson K Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis Princeton (NJ): Universitatea Princeton Press, P Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag filmul pe care l-au vizionat (adică despre ce discută după vizionare) Din materia primă a intrigii, dacă folosim dicționarul formaliștilor ruși, privitorul deduce intriga Un complot este "un set structurat al tuturor evenimentelor cauzale așa cum le vedem și le auzim prezentate într-un film" , sau o secvență conturată de acțiuni Intriga este adesea definită de elipse spațiale și temporale (tranziții de montaj între personaje situate în locuri diferite, ca în scenele de conversație telefonică; intervale de timp de câteva secunde, ca în tăieturile de sărituri, sau milenii, ca în celebrul montaj tăiat din film " : O odisee a spațiului, când primul instrument, un os, este transformat în ultimul cuvânt în tehnologie - o bombă atomică) Poate fi caracterizat și prin manipulări cu timpul (flashback-uri și flashforward-uri) sau materiale care nu aparțin lumii diegetice (titluri, voice-over-uri și muzică) "Construcția mentală a materialului înrudit cronologic și cauzal" , crearea unei conexiuni cauză-efect, temporal și spațial creează un complot Iată două exemple (extreme) despre modul în care intriga și intriga se leagă: în Pulp Fiction, intriga își prezintă materialul narativ în ordine cronologică, în timp ce în Memento narațiunea este construită invers În fiecare caz, privitorul reconstruiește intriga, aranjand evenimentele în așa fel încât să treacă din trecut în viitor și să se supună logicii cauzei și efectului Trei atribute - conștientizarea, autoreflexivitatea și capacitatea de comunicare - ajută la descrierea mai detaliată a stilului de povestire ( ) Dacă privitorul este "conștient" de fiecare fapt al lumii narative (de exemplu, camera este în poziție înainte Conceptele de complot și plot au fost introduse și dezvoltate de formaliștii ruși Pentru aplicarea acestei abordări la film, vezi Bordwell D Narration in the Fiction Film Londra: Methuen, ; Branigan E Narative Comprehension and Film London, New York: Routledge, Pentru o discuție teoretică mai amplă a acestei abordări, a se vedea Thompson, K Breaking the Glass Armour Thompson K Spargerea armurii de sticlă P și urm Ibid P și urm Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp cum se întâmplă ceva acolo) sau narațiunea este limitată de nivelul de conștientizare a unui anumit personaj? ( ) Filmul reflectă actul de a povesti în sine și îl face cunoscut cu anumite detalii? ( ) Ascunde filmul în mod conștient anumite informații, cum ar fi când vedem crima, dar nu vedem fața făptuitorului, ca în Mildred Pierce? Cât despre scenele de deschidere, neoformalistul va spune că acestea creează anumite așteptări pe baza cărora spectatorul evaluează filmul: "Expunerea preliminară concentrată, cufundându-ne în mediaș res , lansează primele impresii vii, care devin baza noastră aşteptări suplimentare pe măsură ce filmul progresează" Având în vedere această premisă de bază, să aruncăm o privire la ce așteptări ridică premisa The Searchers Începutul filmului declară conflictul a doi frați - colonistul Aaron (Walter Coy) și vagabondul Ethan (John Wayne), care este îndrăgostit în secret de soția lui Aaron, Martha (Dorothy Jordan) Această tensiune definește și relația dintre Ethan și Martin Powley (Jeffrey Hunter), fiul vitreg al lui Aaron: stilul de viață nomad al lui Ethan este o relicvă prin excelență din Vechiul Vest, iar Martin, ca și tatăl său vitreg, vrea să se stabilească În plus, la început, ura patologică a lui Ethan față de indieni este imediat accentuată Din aceste "semnale" ale primelor scene, privitorul construiește o poveste dublă care definește structura filmului: pe de o parte, filmul se concentrează pe soarta lui Debbie, fiica cea mică a lui Aaron, care a fost răpită de indieni; pe de altă parte, relația de dragoste dintre Martin și Laurie (Vera Miles) adaugă o a doua poveste la operațiunea de salvare plină de acțiune a fetei și servește drept contrapunct emoțional Literal din Lat - "în mijlocul cazului" Un termen al poeticii tradiționale care denotă începutul unei acțiuni sau al narațiunii dintr-un episod central Admis Bordwell D The Classical Hollywood Style // The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode de producție până în /ed de D Bordwell, J Staiger, K Thompson Londra: Routledge & Kegan Paul, , P și urm Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag Pentru ea Ambele rânduri sunt de acord că Ethan Edwards, care își manifestă în mod deschis ura rasială față de nativii americani, îl respinge ca pe un semisânge nu numai pe Martin (este o optime cherokee), ci și pe Debbie, care, în opinia sa, a devenit indian după atâta vreme fiind printre indieni Utilizarea a două povești este tipică cinematografiei clasice: una este construită în jurul soluției unei probleme, a doua este o poveste de dragoste (heterosexuală) Inițial, aceste linii sunt separate, dar pe parcursul filmului se împletesc, iar legătura lor are loc atunci când ambele conflicte sunt rezolvate - unul prin celălalt Din punctul de vedere al neo-formalismului-constructivismului, un astfel de film este clasic în ceea ce privește crearea de semnificații, deoarece analiza lui ne permite să înțelegem activitatea privitorului ca urmare a semnelor încorporate inițial în imagine Într-un fel, filmul funcționează ca un algoritm pe care spectatorul, odată înțeles, îl reproduce, iar aceasta poate fi cauza criticilor celor care cred că rolul activ al privitorului nu se reduce la îndeplinirea unor sarcini prestabilite În cursul dezvoltării lor, teoriile cognitiviste, constructiviste și neoformaliste ale narațiunii s-au împărțit în diferite subteorii Edward Branigan, de exemplu, a dezvoltat un model de șapte "niveluri de povestire" prin adaptarea teoriei lui Gerard Genette a perspectivei narative ("focalizarea") pentru nevoile analizei filmului După ce a regândit dezbaterile anterioare despre camera "subiectivă" și "obiectivă" și și-a dezvoltat propria înțelegere a punctului de vedere în cinema, Branigan distinge acum multe mai multe niveluri și moduri separate de povestire, de la naratorul omniscient din afara universului alimentar al filmului până la percepţia limitată a personajelor din interiorul filmului Inițial Branigan E Narative Comprehension and Film New York, Londra: Routledge, Discuția sa anterioară despre punctul de vedere în cinema poate fi găsită în: Branigan E Point of View in the Cinema Haga: Mouton, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp această școală de naratologie s-a ocupat de probleme de "înțelegere", dar apoi a început să acorde din ce în ce mai multă atenție dezvoltării unui model cognitiv al implicării emoționale a privitorului în film Teoriile clasice ale dramei (de obicei bazate pe Poetica lui Aristotel), adesea folosite de scenariștii profesioniști, implică o structură în trei acte cu situații inițiale clar definite, zone de conflict și protagoniști principali Datând din Aristotel, modelul prescripției normative și descrierii acțiunii trăiește și prosperă în nenumărate manuale de scriere de scenarii și a devenit o dogmă în ultimele două decenii: primul act servește ca expunere și introduce intriga, în al doilea act conflictul se dezvoltă , iar în a treia se construiește deznodământul Fiecare dintre acte este împărțit și conectat cu o altă nouă întorsătură dramatică, așa-numitul plot point (plot point) Christine Thompson a decis să depășească granițele geografice și periodizarea acceptată a cinematografiei clasice și a efectuat mai multe studii asupra formelor sale istorice diverse de povestire, de la lucrările germane ale lui Ernst Lubitsch până la filmele contemporane de la Hollywood Teoriile narative poststructuraliste și deconstructiviste pleacă de la postulatul central al structuralismului - limbajul și logica sa joacă un rol decisiv în toate procesele culturale ale căror scheme logice se bazează pe producerea și transformarea diferenței, inclusiv narativul Dar spre deosebire de A se vedea: Smith M Engaging Characters: Fiction, Emotion and the Cinema Oxford: Clarendon Press, ; Tan E Filmul ca o mașină de emoție Mahwah (NJ): Erlbaum, ; Grodal T Imagini în mișcare: O nouă eorie a genurilor cinematografice, sentimentelor și cunoașterii Oxford: Clarendon Press, "Regii" nerostiți ai acestor manuale de scenarii sunt Sid Field și Robert McKee Acesta din urmă a fost imortalizat cu un cameo ironic în "Adaptation" interpretat de Brian Cox Cele mai cunoscute ediții ale manualelor lor: Câmpuri Scenariul Bazele scrisului Moscova: Eksmo, ; McKee R Povestea unui milion de dolari Master class pentru scenariști, scriitori și nu numai M : Alpina non-fiction, Thompson descrie cadrul teoretic în Breaking the Glass Armor și discută exemple specifice în Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative Technique Cambridge (MA): Harvard University Press, și Herr Lubitsch Goesto Hollywood: Film german și american după Primul Război Mondial Amsterdam: Amsterdam University Press, Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag al structuralismului, care spera să catalogheze pe deplin tipurile și mișcările narative definite de reguli universale bine definite (A J Greimas, Christian Metz și Roland Barthes timpuriu), poststructuralismul recunoaște că sensul este în mod inerent instabil, că procesul de semnificație este nesfârșit și că diferențele sunt reproduse continuu Asemănător abordării lui Gregory Bateson, care a definit informația ca "diferență care produce o altă diferență" și a propus să discute nu opozițiile binare, ci relațiile de niveluri și metalniveluri, naratologia poststructuralistă subliniază inevitabila incompletitudine a narațiunilor Prin deplasarea focalizării atenției de la ideea de structură ca fiind dată în mod obiectiv și "a fi undeva în apropiere", prezentând narațiunea ca un proces de schimb deschis și nepredeterminat între cititor și text sau privitor și seria audiovizuală, post- Structuralismul nu numai că provoacă teoriile atotcuprinzătoare și centralizatoare ale sensului, dar încearcă și să ofere destinatarului sau destinatarului un rol mai activ sau mai interactiv ca intervenționist Susținătorii acestui gen de teorie narativă (inclusiv regretatul Roland Barthes, Julia Kristeva, Jacques Derrida și Michel Foucault) au făcut referire frecventă la Mihail Bakhtin, în special la lucrările sale despre Dostoievski și Rabelais din anii și Mihail Bakhtin, critic literar și culturolog rus, a susținut că orice enunț - fie că este pur lingvistic sau, verbal sau legat de narațiunea filmului, constând într-o împletire a diferitelor coduri simbolice - sugerează prezența altor enunțuri și se referă la ele, adică reprezintă simultan o propoziție a ceva sau (care necesită Bateson G Pași către o ecologie a minții San Francisco: Chandler, P Celebra definiție a informațiilor a lui Gregory Bateson "diferența care face diferența" poate fi interpretată și ca "diferența care contează", "diferență semnificativă", "diferență distinsă" Traducătorul lucrărilor lui G Bateson, D Ya Fedotov, a sugerat traducerea acestei cifre de afaceri ca "o diferență indiferentă", transmițând astfel jocul de cuvinte al originalului englez - Notă ed Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp reacții) și răspunsul (la întrebarea implicită) Fiecare text (din latină textum - "textură"), așadar, nu este doar o semiotică complexă, ci și o structură "dialogică": în actul narațiunii, naratorul și destinatarul sunt conectați printr-o situație discursivă de întrebare și răspuns , așteptarea unei acțiuni și implementarea acesteia, care include dezamăgirea, suspendarea sau întreruperea dialogului așteptat Ceea ce Bakhtin numea "incompletitudine" are o dimensiune temporală, întrucât fiecare act de enunț sau narațiune implică prezența enunțurilor anterioare și așteptarea celor viitoare: "fiecare enunț se face în anticiparea unui dialog cu interlocutorul" Această calitate polifonică a lucrărilor, în care sună multe "voci", a definit-o Bakhtin drept "eterogenitate" Se extinde și asupra cititorului/spectatorului, care devine parte a corului în actul de percepție-recepție-participare Spațiile de tranziție, pe care le-am descris anterior drept "prag", în sistemul lui Bakhtin pot fi înțelese ca momente de îndoială care deschid noi posibilități și necesită acțiune și participare a privitorului Din acest punct de vedere, textul, contextul și paratexturile funcționează ca multiple galerii și portaluri prin care circulă energiile, implicând privitorul și reacționând la contribuția lui specifică într-o manieră de feedback Se poate susține că printre criticii de film, Raymond Bellur, Stephen Heaf și Colin McCabe au trecut de la poziția de structuralism la poziția de poststructuralism Iar cel mai proeminent susținător și student al lui Bakhtin printre cercetătorii de film vorbitori de limbă engleză este Robert Stam Stăm R Subversive Pleasure: Bakhtin, Cultural Criticism, and Film Baltimore (MD): Johns Hopkins University Press, P În original, heteroglosia este heteroglosia Această traducere a conceptului lui Bakhtin de "eterogenitate" a devenit un termen stabilit în teoria narativă occidentală Admis Vezi capitolul De la Dialogism la Zelig în: Stăm R Plăcerea subversivă P - Cm : Stăm R Plăcerea subversivă; Bellour R TTie Analysis of Film / ed de C Penley Bloomington (IN): Indiana University Press, ; Heath S Întrebări de cinema Bloomington (IN): Indiana University Press, ; MacCabe C Urmărirea semnificatorului: eseuri teoretice: film, lingvistică, literatură Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag Să ne întoarcem la discuția noastră despre scenele de deschidere, în special The Searchers Din punctul de vedere al poststructuralismului, începutul filmului este mai puțin o chestiune de scufundare în abisul acțiunii - mai degrabă, este începutul unei întâlniri în care unul dintre participanți sau întregul grup nu a declarat încă în sine, sau, folosind o altă expresie, este un metatext mascandu-se drept acțiune in media res Astfel, la începutul Căutătorilor, nu numai că este introdus conflictul binar fundamental dintre cultură și natură, dintre soldat (vânător/culegător) și colonist (fermier), dar se comentează în general genul occidental, nu cel puțin datorită hiperrealismului scenei de deschidere Modul în care dreptunghiul negru îndreaptă privirea privitorului direct către Monument Valley și apariția lui John Wayne atrage imediat atenția asupra celor două mituri centrale ale acestui gen Încă de la început, privirea noastră este încadrată de întunericul interiorului, înconjurând ușa în cadru (și duplicând întunericul sălii de cinema), ceea ce subliniază distanța temporală și spațială care ne separă de Vestul Sălbatic - un trecutul mitologizat, reconstruit reflexiv de John Ford, cameramanul și scenaristul său Într-un anumit sens, acest film va construi ideile despre Vestul Sălbatic, formate de westernuri înainte Este post-clasic în lucrarea sa cu miturile genului, mai ales când, prin tiradele lui Ethan asupra indienilor, dezvăluie rasismul occidental și nuanțe coloniale ascunse, de obicei mult mai voalate Alături de filme Ford precum The Man Who Shot Liberty Valance și Cheyenne Autumn, Căutătorii invită privitorul într-un fel de dialog bakhtinian, întrucât perspectivismul cinematografic al lui Ford încorporează multe "voci" noi în dezbaterea despre fundamentele identității americane Nu e de mirare că Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp această operă târzie a marelui autor de la Hollywood a provocat un val de interpretări În ultimii ani, analiza scenelor de deschidere, a creditelor, a trailerelor și a altor meta- și para-texte a devenit destul de obișnuită Un exemplu concret de cercetare post-deconstructivistă sofisticată pe această temă este Framed Time: Towards Post-Film Cinema a lui Garrett Stewart, unde propune o nouă abordare a naratologiei filmului pe care el o numește "naratografie" Stewart definește naratografia ca fiind "citirea unei imagini și a tranzițiilor acesteia în contextul propriului sens intriga" și nu reduce imaginile la nivelul purtătorilor de semnificații predeterminate Acordând atenție momentelor în care elementele vizuale, materiale și grafice ale imaginii și sunetului fac să se simtă propriile drame prin conflictul de senzații, el consideră texturile și suprafețele lor (fotografice și digitale) ca având o semnificație independentă pentru poveste - de obicei doar personajele sunt înzestrate cu o asemenea greutate narativă În ceea ce privește statutul privilegiat al scenei de deschidere, Stewart susține că "prima imagine are timp să contureze libertatea mijloacelor sale optice de exprimare înainte de a fi captată de gravitatea istoriei și de dorința ei de rezolvare a conflictului" Totuși, în loc să disecăm părerile lui Stewart asupra cinematografiei contemporane, să ne întoarcem la teoreticianul care a scris două lucrări revoluționare pe scenele de deschidere - Thierry Kunzel, care mai târziu a devenit celebru ca artist video și autor de instalații În eseul său în două părți Le Travail du film ( și ), Kunzel a analizat scenele de deschidere ale capodoperei lui Fritz Lang "M - City Seeking a Killer" și "The Most Dangerous" Vezi de exemplu: The Searchers / ed de A M Eckstein, R Lehman Detroit: Wayne State University Press, ; Buscombe E Căutătorii, BFI Classics Londra: British Film Institute, Stewart G Framed Time: Toward a Postfilmic Cinema Chicago și Londra: University of Chicago Press, P Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag jocuri" de Shodsack și Pichel, un film B de la Hollywood care fusese trecut anterior cu vederea de cercetătorii și criticii de film Analiza lui Kunzel despre The Most Dangerous Game a devenit un manual nu numai pentru că analizează scena de început cu atenție și la diferite niveluri, ci și pentru că oferă un exemplu de analiză formală a narațiunilor clasice ca procese dinamice, pe care Kunzel le-a numit "opera de filmul " La prima vedere, ar putea părea că Kunzel rămâne în naratologia structuralismului francez (care în anii a fost modelată de dialogul lui Claude Lévi-Strauss cu Vladimir Propp și eseurile principale ale lui Roland Barthe "Introduction to the Structural Analysis of Narrative Texts" și " Mitul de azi") Însă abordarea sa multiforme și stereometrică a povestirii face ca filmele pe care le analizează să fie "tangibile" și "volumoase", ceea ce este foarte diferit de modelele reducționiste ale logicii formale bazate pe pătratul semiotic al lui Greimas Kunzel începe prin a sublinia importanța motivului ușii din The Most Dangerous Game: "Deschiderea și închiderea ușilor bate ritmul filmului Un declanșator narativ, o măsură de suspans, un accent dramatic: faptul că filmarea "din pană" la începutul filmului și "în pană" de la sfârșit este asociată cu ușile toate întâmplătoare" Această dimensiune hermeneutică, în care deschiderea și închiderea unei uși, intrarea și traversarea spațiului, produc un anumit sens (dar servesc și ca semne de punctuație și registre de deplasare), constituie pentru Kunzel primul nivel liniar al filmului Dar Kunzel evidențiază și o a doua dimensiune dincolo de intriga și intriga, unde aflăm că "(ușa ca) trecere către mister Vezi: KuntzelT ) FilmWork// Enclitic P - (publicat prima dată: ); ) The Film Work //Camera Obscura N P - (publicat prima dată: ) Bazat pe pătratul logic al lui Aristotel, pătratul semiotic a fost dezvoltat de Algirdas Julien Greimas, care credea că acesta stă la baza structurii elementare a sensului Este adesea folosit în analiza literară, în special de Fredric Jameson Pentru detalii, vezi: Greimas A J , Rastier F The Interaction of Semiotic Constraints // Yale French Studies P - Kuntzel T The Film Work P și urm Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Efectul condensului este combinarea mai multor teme într-un anumit simbol "Cel mai periculos joc" Dir Irving Pichel, Ernest B Shodsack Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag în cele din urmă nu duce la nimic altceva decât la vidul primordial Golul și absența este al doilea motiv central al filmului, probabil pentru că, conform teoriei psihanalitice (de bază), lipsa funcționează ca catalizator și stimul Motivul paradoxal al absenței ca perpetuum mobile (absența în acest caz este concepută ca ceea ce structurează dorința și alte pulsiuni umane și generează întotdeauna altele noi de îndată ce obiectul dorit este în puterea noastră) se referă în mod clar la Sigmund Freud și la ideea sa de munca de vis De la Freud, Kunzel împrumută atât titlul, cât și concepte cheie precum "condensare", "deplasare" și "prelucrare secundară" Kunzel a vrut să arate cum, în scenele de deschidere, întregul film este înfășurat sau condensat - aceste scene predetermină evenimentele ulterioare într-un fel de mini-narațiune și, în același timp, le anticipează într-o formă condensată și criptată În analiza sa, Kunzel a profitat la maximum de natura polisemantică și ambiguă a cuvintelor precum "joc", gesturi de întâmpinare și intrare și chiar acte și acțiuni precum salvare și adăpost Analiza lui Kunzel a contribuit la înflorirea în continuare a analizei textuale a filmelor (a avut efect și faptul că studiile cinematografice au fost incluse în programele universitare) Dar această formă de examinare a fost diferită de școala "nouei critici" prin sensibilitatea sa deosebită față de diferitele intensități și texturi ale producției de semnificații a filmului Ideea că imaginea filmului în ansamblu este deja dată în introducere, deși datorează mult interpretării freudiene a viselor, a deschis totuși calea unei noi înțelegeri a limbajului retoric și figurativ, care este, de asemenea, tipic pentru " narațiune cinematografică realistă Pentru formalişti, se construieşte implicarea intelectuală şi emoţională a privitorului Kuntzel T Trée Film Work P și urm Vezi: Freud Interpretarea viselor M : AST Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp prezentarea atentă a informațiilor sau reținerea acesteia, provocând așteptări anxioase, teamă sau secret Pentru post-structuraliști, "lucrarea filmului" necesită și implicarea deplină a spectatorului, dar informațiile pe care le primesc sunt adesea codificate și au nevoie de chei interpretative precum cele oferite de lingviști precum Roman Jakobson sau psihanalişti precum Sigmund Freud Jocurile de cuvinte și jocurile semantice joacă un rol important în acest proces deoarece "comprimă" și maschează sensul fără a bloca complet înțelegerea Oponenții poststructuralismului au perceput această metodă ca doar o justificare pentru asocieri libere, deoarece "totul este permis" Cu toate acestea, analiza detaliată de către Cahiers du cinema a anumitor scene din filmele lui Hitchcock de Raymond Bellour sau analizele detaliate ale The Seal of Evil de Stephen Heaf și The Young Mr Lincoln de John Ford, s-au dovedit a fi incredibil de influente și au modelat o întreagă generație a cercetătorilor Principala problemă și dilema a teoriilor filmului structuralist și poststructuralist a fost că analiza lor riscă să fie externă filmului Ei au presupus că au putut să arate filmelor (și publicului lor) ceea ce ascundeau sau doreau "cu adevărat" să spună Această "hermeneutică a suspiciunii" (Paul Ricoeur) percepe filmele ca niște conducte inocente ale ideologiilor pernicioase care impun în secret normativitatea, sau ca pacienți a căror boală este dezvăluită prin "simptome" Cu toate acestea, o astfel de hermeneutică poate folosi și Celebrul slogan al teoriei dadaiste a cunoașterii a lui Paul Feyerabend "orice merge" afirmă că nu există principii metodologice de neclintit în știință, iar singurul principiu care nu împiedică progresul, de fapt, este admiterea oricăror acțiuni, concepte si idei Feyerabend P Împotriva metodei Eseu despre teoria anarhistă a cunoașterii / trad din engleza A L Nikiforova M : AST, Keeper, S - - Notă ed Vezi: System of a Fragment (pe The Birds, US , Alfred Hitchcock) și Symbolic Blockage (pe North de Northwest, US , Alfred Hitchcock) // Bellour R The Analysis of Film P - , - ; Heath S Film și sistem (două părți)//Ecran Voi N P - ; N P - ; Young Mr al lui John Ford Lincoln // Ecran Voi Toamna N (Prima publicație în limba franceză: ), retipărită în Movies and Methods/ed de W Nichols Berkeley (CA): University of California Press, Voi p - Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag filmul este ca un portal (sau ușă din spate) care oferă acces la mecanismele ascunse ale instituțiilor noastre sociale și ale sistemelor de valori culturale În cea mai mare parte a anilor și , studiile cinematografice (și studiile culturale conexe) au fost în fruntea "războaielor culturale", deși exista sentimentul că hermeneutica suspiciunii încerca să spargă ușile care fuseseră de mult deschise Ca reacție la aceste tendințe, au existat încercări teoretice de a da voce filmului în sine: sub forma "poeticii istorice" (David Boardwell) sau, în cazul nostru, încercări de a da filmului un "corp" și deschis ea către simțuri prin numeroase portaluri și pasaje, unde sensul și prezența estetică devin procese bidirecționale (reciproce) Pentru a-l parafraza pe Gilles Deleuze, sarcina teoriei nu este să vorbească despre filme, ci să vorbească cu (și prin) filme În acest sens, ușa ca motiv central al cinematografiei ne este utilă, deoarece este asociată cu un set de termeni vizuali și conceptuali care evidențiază atât logica spațială, cât și narativă a filmului De asemenea, oferă un câmp bogat pentru asocieri metaforice: o ușă se poate ascunde și ascunde, sau deschide și dezvăluie, sau poate face ambele în același timp, repetând logica ecranului despre care am discutat mai devreme în analiza noastră etimologică De exemplu, în Contempt, Jean-Luc Godard se joacă sistematic cu toate aceste posibilități într-o scenă care arată clar poziția precară și contradictorie a unui cuplu căsătorit Astfel, ușa poate funcționa literalmente ca protagonist al filmului Alte exemple includ filmele timpurii cu gaura cheii și pasiunea lui Ernst Lubitsch pentru scenele în care ușa este Bordwell D Poetica istorică // Bordwell D Poetica cinematografiei Londra, New York: Routledge, Cm : Dagrada E Through the Keyhole: Spectators and Matte Shots in Early Cinema// Iris Nr [ ] P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp (Lady Windermere's Fan, Trouble in Paradise, Angel, To Be or Not to Be), ca să nu mai vorbim de filmele Hitchcock precum Vertigo și Psycho, unde destul de des "secretul se ascunde în spatele ușii Această formă este mai tipică cinematografiei clasice, dar poate fi găsită și în filmele moderne, de exemplu, în Blue Velvet sau Panic Room În filmele sonore, ușa poate sublinia și diferența dintre percepția acustică și cea vizuală, ca, de exemplu, în Roma, Orașul deschis al lui Roberto Rossellini, unde sala de interogatori este adiacentă biroului și sala de recepție de la sediul Gestapo În scenele de tortură, comutatoarele optice și audio conectează două camere separate într-o configurație spațială în continuă schimbare În cele din urmă, o ușă sau poartă poate bloca accesul, ca la începutul Citizen Kane, unde camera zboară peste gard, sfidând semnul de interdicție și deschizând filmul cu un act revoltător de pătrundere asupra proprietății private Ușa nu doar semnalează trecerea de la un spațiu fizic la altul, ci este și un mijloc de deplasare între diferite zone ontologice sau temporale După cum am văzut în The Searchers, ușa de la începutul și sfârșitul filmului deschide și închide nu numai peisajul real, ci și miturile Vestului Sălbatic În comedia romantică Atenție! Doors Close" ușile de la metrou determină soarta: protagonista Helen (Gwyneth Paltrow) reușește să se strecoare într-un vagon de tren în prima versiune a poveștii, dar nu și în cea de-a doua versiune, care îi determină viitorul în moduri diferite Ușile pot crea astfel universuri alternative Metaforele ușilor sunt adânc înrădăcinate în conștiința noastră culturală: ușile viitorului se deschid sau se închid, putem sta "pe pragul a ceva" (a avea un picior în ușă) sau, după cum spun englezii, atunci când o persoană ia măsuri prea târziu Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag precauție, "încuiați ușa grajdului după ce calul a înșurubat" Porțile raiului joacă un rol definitoriu în filme atât de diverse precum Liliom, God Judge Her și Stairway to Heaven, iar filmul de animație Monsters, Inc folosește metafora ușii ca zonă de tranziție și liminalitate în era Internetului (vezi Capitolul opt) ) Aceste exemple demonstrează că motivul ușii nu poate fi separat de funcția sa narativă și că contribuie la apariția unor modele teoretice bine definite Crearea de lumi alternative ("Atenție! Ușile se închid"), accesul neautorizat ("Citizen Kane"), supravegherea sub acoperire a altora ("Blue Velvet") și ciocnirea neobișnuită a diferitelor spații ("Roma, Orașul Deschis") semnalează funcțiile ușilor și subliniază simultan structurile de dezvoltare și suspendare a narațiunii, prin care privitorul intră și trece prin film Ușile sunt deosebit de importante în genurile cinematografice clasice care se concentrează pe femeile din mediul domestic, cum ar fi poveștile de dragoste gotice precum Rebecca, Gaslight sau Mystery Behind the Door, horror și thrillerele lui Hitchcock și succesorii săi, inclusiv filmele The Birds ", "Rosemary's Baby" și "The Exorcist", precum și melodrame de familie, în special filme de Douglas Sirk, precum "Anything Heaven Allows" sau "Words Written in the Wind" Dar nu vom analiza funcția ușilor din aceste casete, ci în schimb ne vom întoarce la filmul compilație, care într-o formă condensată prezintă efectele fizice și emoționale ale motivului ușii (și ferestrei) în aceste genuri "feminine" Acesta este un scurtmetraj experimental găsit de Matthias Müller "Home Stories" - un colaj de fragmente scurte (de televiziune) din melodramele de la Hollywood din anii și Folosind un motiv obsesiv Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il O privire revelatoare prin gaura cheii "Născut pentru a ucide" Dir Seijun Suzuki Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag uși și ferestre, evocă suspans și face apel la complot clișee, repetându-le și amestecându-le pentru a spune o poveste comună cu personaje diferite care trec prin același ciclu de acțiune - somn neliniștit, trezire, ascultare la ușă, aprinderea luminilor, surpriză, alarma , - transmisa in principal prin deschiderea si inchiderea usilor În filmele originale, aceste momente (și femeile) servesc ca manifestări somnambuliste, dar neregulate și hiper-anxioase ale "inconștientului" sau "simptomului" pe care personajele masculine încearcă în mod secret și sadic să-l țină sub control În opera lui Müller, această motivație narativă se dizolvă, dând putere femeilor pasive cu acțiune autonomă, făcând ca interioarele și repetarea compulsivă a situațiilor modelate să radieze o premoniție palpabilă de amenințare Folosirea obsesivă de către Müller a ramelor în cadrul cadrului - o abundență de uși, ferestre, trepte de scări, trepte și oglinzi - subliniază tulburarea interioară și sentimentul de izolare vizuală Această încadrare schimbă atenția asupra femeilor, dar numai pentru a le spori sentimentul de captivitate și captivitate Nu este întâmplător că titlul cărții din a lui Aldous Huxley, The Doors of Perception, publicată pentru prima dată în , a împrumutat o expresie de la William Blake și l-a inspirat, la rândul său, pe Jim Morrison să numească trupa rock The Doors Titlul cărții se referă la pământul făgăduit al noilor stimuli care deschid accesul către lumi (interioare) complet diferite Începând cu anii , ideea cinematografiei ca o călătorie (în altă lume, spre interior, către un paradis artificial sau un iad sintetic) a inspirat numeroase filme, în special Trip, : A Space Odyssey, Easy Rider , Trainspotting și Frica și dezgustul în Las Vegas Imaginea cheie în acest sens este "Apocalipsa Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Astăzi" în care drogurile, războiul și dezintegrarea psihologică se împletesc într-o "călătorie" fără sfârșit și o călătorie în "inima întunericului" (Joseph Conrad) Ceea ce au în comun aceste filme este o multitudine de sensuri care apar în câmpul semantic al cuvintelor "uşă", "prag", "tranziţie" şi "ecran" Mai mult, efectele complementare (adică complementare, dar și contradictorii) ale elementelor menționate evidențiază complexitatea configurației, pe care o numim cinema din comoditate De fapt, cinematograful ca aparat și aparat este asamblat din părți separate între care există tensiune, chiar dacă funcționează împreună, iar la nivel conceptual pot fi în opoziție unul cu celălalt De exemplu, există o contradicție productivă, dar insolubilă între proiectorul și cadrul ecranului: lumina proiectorului pe care ecranul, înconjurând-o cu un cadru negru, o "maschează" (adică o colectează) pentru a crea o imagine clară și focalizată din lumina difuză Există și o tensiune productivă în ecranul însuși: o tensiune între ecran ca fereastră (transparentă) și ecran ca filtru (opac), care este, de asemenea, construit în teorie cu concepte incompatibile (nemediat, acces direct vs reprezentare mediată, construită) Discuțiile în teoria media modernă (digitală) despre stivuirea imaginilor, suprapunerea video și mai multe imagini de diferite intensități și contururi într-un singur cadru sunt mai aproape de înțelegerea originală a ecranului ca sită și filtru decât de ideea ecranului ca o fereastră şi o uşă Un film precum The Matrix înregistrează foarte precis schimbările în funcționarea ușilor, ferestrelor, filtrelor, ecranelor și pasajelor pe măsură ce viața trece în dimensiunea digitală Ca o ultimă ilustrare a ceea ce vorbim, vom atinge pe scurt filme în care funcționează ecranul Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag Il Ușa ca portal - acces nelimitat în era Internetului "Corporația monștrilor" Dir Pete Docter Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Motivul ușii în zona locuinței "Cuvinte scrise în vânt" Dir Douglas Sirk Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag membrană semipermeabilă, așa cum am menționat la începutul capitolului În Sherlock Jr , Buster Keaton joacă rolul unui proiectionist care adoarme la serviciu și intră literalmente în lumea cinematografiei, unde legile obișnuite ale fizicii au fost înlocuite cu reguli de montaj bizare Filmul literalizează "intrarea" privitorului în lumea ecranului și, în același timp, ilustrează faptul că sequitururile pop spațiale și temporale sunt anulate sau ascunse prin montaj: apariția lui Keaton vizualizează atât spațiul imposibil dintre tăieturi, cât și dorințele care fac noi complici la această ascundere Editarea, a cărei primă sarcină este de obicei considerată a fi crearea unei narațiuni fluide și ușor de înțeles, evidențiază aici paradoxurile logice asociate cu privitorul "țesut" în narațiune Teoria filmului a încercat să dea sens acestor paradoxuri în teoria cusăturii, pe care o vom explora în detaliu în următoarele două capitole The Purple Rose of Cairo de Woody Allen spune povestea Ceciliei (Mia Farrow), care găsește filmul ca un refugiu împotriva bătăilor și trădărilor soțului ei Monk (Danny Aiello), unde relația dintre interior și exterior este răsturnată pe dos Cecilia este înnebunită după Trandafirul violet din Cairo, pe care îl urmărește non-stop până când, la cea de-a cincea proiecție, protagonistul filmului, Tom Baxter (Jeff Daniels), se întoarce cu fața către public și începe o conversație cu Cecilia Spune că a observat-o la ședințe, după care iese de pe ecran în realitatea "ei" Dar de îndată ce se regăsește în "lumea reală", începe să experimenteze toate dificultățile de adaptare la viață în timpul Marii Depresiuni Există o vastă literatură despre filme și scene care dau impresia de "pătrundere" a ecranului, începând cu așa-numitele filme de rube realizate în jurul anului Pentru o discuție recentă despre această tradiție și relevanța ei pentru momentul actual, vezi: Cinema of Attractions Reloaded / ed de T Elsaesser, W Strauven Amsterdam: Amsterdam University Press, P - Analiza detaliată a lui Sherlock Jr : Saltul lui Rugg LH Keaton: autoproiecție și autobiografie în film // Biografie Iarnă Nr P V-XIII Verbatim din Lat - "nu urmează" Un termen folosit pentru a desemna o concluzie incorectă, ilogică - Notă ed Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp În paralel, "în" filmul propriu-zis, apar probleme din cauza faptului că personajul principal a dispărut, iar personajele secundare au fost lăsate în voia lor Hollywood nu își poate permite asta, așa că studioul îl trimite pe Gil Shepperd - actorul care îl interpretează pe Tom Baxter (și Jeff Daniels) - să-l prindă pe "personajul" scăpat și să-l aducă înapoi în film Filmul echilibrează inteligent linia subțire dintre aceste două ficțiuni (incompatibile): cinematografia permite fanteziei și imaginației noastre să evadeze într-o lume a viselor care devin realitate, dar ambele părți trebuie să plătească prețul pentru o astfel de evadare din realitate În acest caz, nu avem de-a face cu privitorul care intră în universul imaginar al filmului, ci cu personajul lumii ficționale care intră în realitatea extra-filmului - care ne amintește de "realitatea" pe care suntem gata să o înzestrăm cu imagini ale vedetelor de cinema, precum și demonstrează potențialul "ontologic" bogat al spațiilor liminale create de sala de cinema și actul social de a merge la cinema Pentru a rezuma discuția noastră despre cinema prin metafora unei uși și a unui paravan, este un concept care se adresează experienței corporale a privitorului și indică trecerea și depășirea granițelor: privitorul intră metaforic în "o altă lume" sau se simte proprie ca străin și ciudat În același timp, este conștient de acest moment de intrare sau de tranziție și nu se simte ca în fața unui display, la o expoziție sau la un spectacol de teatru Această mișcare și tranziție, deplasare și rearanjare sunt legate de fixitatea și imobilitatea componentelor camerei de filmat - literal, etimologic și metaforic Dacă cinematograful pune accentul pe distanță și necorporalitate (se elimină greutatea, materia, gravitația și alte legi fizice) de dragul vizualității pure, atunci ușa și ecranul, acționând ca o sită și un filtru, ne atrag atenția asupra transparenței parțiale a imaginii cinematografice Deci ușa Capitolul doi Cinematograful ca ușă: paravan și prag și ecranul sunt concepte de schimb și chiar de dialog Acest lucru devine evident în natura paradoxală a experienței filmului: pe de o parte, filmul menține o orientare corporală, o prezență fizică și o referință la locul, în timp ce pe de altă parte, rămâne destul de abstract, artificial și de sine stătător Examinând relația complexă dintre ușă și ecran, am putut contura câmpul general de conexiuni care unesc aceste două polarități În același timp, configurația lor spațială unică, dar contradictorie, atrage atenția asupra a două cazuri speciale de localizare în spațiu - o oglindă și un ochi Ele vor face obiectul următoarelor două capitole Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Persona - Bela Balazs - Prim-plan și față - Fața ca o oglindă a inconștientului - Christian Metz - Jean-Louis Baudry - Teoria aparatului - Cinematograf timpuriu și prim-plan (Tom Gunning) - Dublarea reflexivă în cinematograful modern (de autor) - Neuroni oglindă - Paradoxuri oglinzi Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Vedem pâlpâirea unui mic proiector de film, apoi secvențierea rapidă a unor filme mute vechi, mâinile copiilor, sacrificarea unui miel, bătând cuie în mâini, un scorpion, copaci acoperiți de zăpadă noroioasă, cadavrele a doi bătrâni, un copil în pat, același copil încercând să atingă imensa imagine neclară a feței femeii, care apoi se închide, apoi își deschide ochii Făcând vizibile proiectorul și filmul în scena de deschidere a lui Persona, Ingmar Bergman ne atrage atenția asupra faptului că suntem pe cale să vedem un film, un artefact tehnic care nu trebuie confundat cu realitatea Mai mult, proiectat pe o suprafață translucidă, un prim-plan al chipului unei femei, pe care băiatul încearcă timid să-l atingă, înfățișează funcția arhetipală a cinematografiei, și anume aceea de a servi drept oglindă În acest capitol, ne vom concentra asupra numeroaselor încercări de a da sens acestui moment - momentul întâlnirii cu imaginea ca reflectare a propriului "eu" Persona, un film în care motivul oglinzii se desfășoară pe mai multe niveluri, se concentrează pe actrița deranjată emoțional Elizabeth Fogler (Liv Ullman), care se află în grija asistentei Alma (Bibi Anderson) după ce a suferit o cădere pe scenă Dezvoltarea ulterioară a relațiilor de prietenie între cele două femei duce nu numai la intimitate, ci și la tensiune și conflict, care se arată ca o dezintegrare temporară a personalității - și în așa măsură încât nici măcar privitorul nu o poate distinge întotdeauna una de alta La un moment dat, vedem un chip care este alcătuit din reflexii ale actrițelor care se uită în oglindă - sau acest chip se uită la noi? Dacă te uiți la filmografia lui Bergman, vei descoperi că titlurile unor filme indică rolul central de chipuri și oglinzi în opera sa: "Fața", "Prin noroi Gilles Deleuze citează gluma lui Ingmar Bergman pe care a provocat-o această confuzie de identitate confuzie în rândul actrițelor înseși: "Am început să lucrăm la montaj", își amintește Bergman, "și Liv a spus: "Ai văzut cât de urâtă este Bibi!", Și Bibi a răspuns: "Nu, nu eu, ci tu "" (Deleuze J Cinema: Cinema : Imagine-mișcare; Cinema : Image-time M : Ad Marginem, C ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Reflecția ca o coliziune cu o față umană "O persoana" Dir Ingmar Bergman Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan sticla", "Față în față", "Fața lui Karin" Dar ce se întâmplă atunci când privitorul privește ochi în ochi la o față care este "mai mare decât viața"? Ce lectură ar trebui preferată - fenomenologică, psihanalitică sau neuroștiințifică? Toate aceste discipline au fost implicate în încercarea de a răspunde la această întrebare De la începutul anilor până la mijlocul anilor , studiile cinematografice au subliniat potențialul reflectorizant al cinematografiei, explorând construcțiile de oglinzi și mise en abyme* Auto-referențialitatea* a devenit parte integrantă din arsenalul stilistic al diferitelor "noi valuri" europene, care, la rândul său, s-a reflectat în teoria filmului Cufundarea în lumea iluzorie a devenit brusc imposibilă După cum sa discutat în capitolele anterioare, intrarea în lumea alimentară a filmului printr-o fereastră sau o uşă este fie o chestiune de a menţine spectatorul la distanţă, oricât de "aproape" ar fi cineva de acea lume, fie o chestiune de trecere a pragurilor şi a spaţiilor liminale Dar metafora cinematografiei ca oglindă blochează posibilitatea trecerii către orice lume - atât "externă", cât și "internă" - și astfel complică semnificativ relația dintre privitor și ecran De exemplu, unele dintre cele mai influente teorii au fost că orice contact între privitor și film se datorează unui act de identificare, care se bazează fatal pe recunoașterea falsă Dacă transparența și permeabilitatea au fost cele mai importante caracteristici ale metaforelor ferestrelor și ușilor, atunci teoriile bazate pe conceptul de oglindă explorează un mod special de formare a unei viziuni într-un film - atât transparent, cât și impenetrabil, deschis și ermetic Privirea într-o oglindă presupune confruntarea propriei reflecții ca o fereastră către sinele tău interior Și Mai multe despre importanța și acumularea de fețe și prim-planuri în filmele lui Ingmar Bergman vezi: Deleuze J Cinema: Cinema : Imagine în mișcare; Cinema : imagine-timp S și urm , p - Vezi, de exemplu: Metz C Mirror Construction in Fellini's / // Semiotice of the Cinema: Film Language Chicago: University of Chicago Press, , pp - (Prima publicație: Metz C Les constructions en abyme dans / de Fellini // Revue d'Esthetique Janvier-Mars N P - ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp privirea aceasta asupra mea în oglindă este și o privire din afară, o privire care nu-mi mai aparține, o privire care condamnă sau iartă, critică sau măgulește, dar în orice caz este privirea celuilalt, sau a Celălalt Merită adăugat că fascinația filmului față de poveștile de Doppelgänger'ax și schimbarea identitară confirmă implicit dinamica problematică dintre identificare și auto-alienare Poate fi întruchipat în narațiune sau se poate transforma într-o alegorie a sentimentului inconfortabil și înfiorător al privitorului însuși în raport cu personajele ca duble și reprezentanți ai săi - "eu" ideal și un alter ego înspăimântător În cele din urmă, problema prim-planurilor și/sau imaginilor faciale, precum și motivul oglinzii asociat cu acesta, apare constant în teoria filmului, în urma căreia avem multe poziții teoretice profund dezvoltate Dar dacă prim-planul a fost unul dintre centrele de atracție ale teoriei cinematografice, de exemplu în anii , atunci metafora oglinzii a ieșit în prim-plan atunci când înțelegerea cinematografiei ca fereastră a fost supusă unei analize ideologice critice Dudley Andrew a descris elocvent momentul: În teoria filmului clasic, două metafore ale ecranului au luptat pentru dreptul de a avea prioritate André Bazin și realiștii au susținut noțiunea de ecran ca pe o "fereastră" către lume, sugerând că dincolo de ecran există spații vaste cu nenumărate obiecte Dar pentru Eisenstein, Arnheim și formaliști, ecranul era un cadru ale cărui limite dau formă imaginilor care apar acolo Rama a construit sens și efecte, fereastra doar le arăta Jean Mitry a susținut că avantajul și puterea specială a cinematografiei constă în capacitatea de a folosi ambele metafore Cinematograful este atât o fereastră, cât și un cadru Tocmai această percepție în schimbare a străinului ca pe sine și viceversa face posibilă, în principiu comunicare, intersubiectivitate și deci comunitate Pentru mai multe informații despre "contingența dublă" vezi: Luman N Sisteme sociale Eseu despre teoria generală Sankt Petersburg: Nauka, , p - Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Il Anna Karina (în rolul Nana) oglindește lacrimile Mariei Falcanetti (Jeanne d'Arc) pe ecran "Traieste-ti viata" Dir Jean-Luc Godard Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp simultan Teoria clasică a cinematografiei nu putea merge mai departe de asta Teoria modernă a putut să se dezvolte doar prin mutarea discuțiilor într-un alt plan și referindu-se la alte cadre de referință Atunci a fost propusă o nouă metaforă: ecranul a început să se numească oglindă Când metafora oglinzii și-a epuizat potențialul teoretic până la mijlocul anilor , a existat un interes reînnoit pentru prim-planuri, chipuri și detalii Desigur, privirea în oglindă (și, ca urmare, prim-planul și chipul) s-au remarcat ca un anumit focus analitic al teoriei filmului și înaintea conceptualizărilor sale la modă în abordările psihanalitice din anii Legătura dintre cinema, chip și prim-plan poate fi urmărită încă din primele zile ale cinematografiei, jucând un rol important în încercările de a da sens lucrării lui D W Dar prima teorie dezvoltată a feței în cinema o datorăm lui Bela Balaș, care a fost și scenarist, regizor, critic și teoretician Balazs a subliniat importanța prim-planului și a feței încă din : "În fiecare film cu adevărat artistic, deznodământul dramatic este cel mai adesea dat de acest tip de dialog facial de prim plan" Balazs s-a născut în în orașul maghiar Szeged După prăbușirea în a Republicii Sovietice de scurtă durată sub Bela Kun, în care Balazs a fost numit ministru al Educației, a fugit la Viena, unde a lucrat ca scriitor, traducător, critic de film și, în curând, ca scenarist "Vizibil Andrew D Concepte în Iheory filmului Oxford: Oxford University Press P Un exemplu de reflecție târzie este eseul lui Eisenstein din "Dickens, Griffith iar noi "(Eisenstein S M Lucrări alese: în volume M : Art, - T S - ) Balazs B Omul vizibil: Eseuri despre dramaturgia filmului M : Vseros Proletkult, , p Mai multe despre viața plină de evenimente a lui Balash în Europa în timpul cataclismelor istorice din primul jumătate a secolului XX, vezi: Zsufa J Bela Balăzs: Omul și artistul Berkeley (CA): Universitatea din California Press, ; Loewy H Bela Balăzs: Mărchen, Ritual und Film Berlin: Vorwerk , Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan om "( ) Balash, de unde tocmai am citat, este rezultatul diverselor sale activități și intereselor diverse În trei prefețe, Balazs se adresează judecătorilor artei (adică estetică clasică, filosofică), practicienilor (adică industria filmului) și publicului (adică opinia publică) pentru a îndepărta orice obiecție la încercarea lui teoretică de a pune fundamente ale înţelegerii cinema ca formă de artă După ce s-a apărat astfel de ambele părți - împotriva acuzațiilor de populism (adică de a apela la un mediu popular doar de dragul sprijinirii maselor) și de elitism (adică de a înnobila o formă mediocră printr-o teorie înaltă), Balazs conturează ideea principală a teoriei sale pe mai multe pagini: cinematograful este destinat (din nou) să facă vizibilă omul și lumea lui Potrivit lui Balasz, înainte de inventarea tiparului, cultura era în primul rând vizuală Influențată de cărți, reviste, pamflete și alte mijloace tipărite, a evoluat într-o cultură bazată pe scris Deși nu este clar indicat, scrierea aici este asociată cu o înstrăinare față de expresivitatea directă (față și corp), a cărei revenire prin cinematograf marchează pentru Balasz un punct de cotitură în istoria civilizației: Invenția tiparului a făcut de-a lungul timpului chipul oamenilor inaccesibil citirii Puteau citi atât de mult dintr-o foaie de hârtie încât alte forme de informare au fost neglijate Acum există o mașinărie care dă culturii un nou Din păcate, perspectiva eurocentrică a lui Balazs duce uneori la manifestări evidente rasismul, în special atunci când exclude "oamenii nealbi" din istoria culturii universale și vorbește în spiritul darwinismului social: "În consecință, sunt promovate normele psihologiei rasei albe, care stau la baza complotului a fiecărui film Aici se află bobul viu originar al acelui om alb, care este o sinteză a diferitelor rase și popoare Cinematograful este o mașinărie care creează în felul său un internaționalism viu și concret: un psihic unic și comun al unui om alb [Mai mult, întrucât filmul propune un singur ideal de frumusețe ca scop general al selecției naturale, atunci] filmul implementează un tip uniform al rasei albe" (Ibid , p , traducere adăugată) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp o întoarcere către vizibil și dând omului o nouă față Se numește cinema Întreaga omenire începe din nou să învețe limbajul uitat al grimaselor și gesturilor Ceea ce avem în fața noastră nu este un surogat verbal, limbajul surdo-muților, ci corespondența spectatorului a psihicului direct întrupat Persoana devine din nou vizibilă Vizualitatea cinematografului mut de la mijlocul anilor , care a dezvoltat un mijloc de comunicare care nu se bazează pe scris și limbaj, stabilește astfel o legătură cu epoca catedralelor și marea tradiție picturală a artei religioase Cu toate acestea, din punctul de vedere al dezbaterii de astăzi, aceste pasaje din Omul vizibil arată ca o premoniție a recentei "întorsături vizuale" cu revenirea ei la "Esperantoul ochiului" iconic, figurativ (tm) și griffithian , ca istorici de artă iar cercetătorii noilor media digitale scriu despre aceasta media Din punctul de vedere al lui Balász, cinematograful marchează o întoarcere la o epocă în care limbajul (scris) nu intrase încă între existența (umană) și comunicarea (directă) În același timp, cinematograful nu este ceva care ne readuce în epoca de aur de dinainte de cădere, ci ceva care redeschide sfera expresiei prin mijloace tehnologice cu totul moderne Faptul că o formă specială de prezență nemediată în cinema este transmisă prin acțiuni și gesturi, corpuri și mișcările lor, este evident mai ales în cazul marilor Bapash B Persoană vizibilă pp - Pentru mai multe despre paralela dintre cinematografia timpurie și scrierea hieroglifică, precum și formele moderne de limbaj grafic, vezi Hansen M Babei și Babylon Cambridge (MA): Harvard University Press, Conceptul de film ca esperanto a fost deja exprimat de Lindsay V The Art din Imaginea în Mișcare NewYork: Macmillan, (retipărire: ) Dintre nenumăratele publicații pe această temă care au apărut în ultimii douăzeci de ani, vezi cărți ale a trei autori importanți, fiecare oferind o abordare diferită: Mitchell WJ T Teoria picturii: Eseuri despre reprezentarea verbală și vizuală Chicago: University of Chicago Press, ; Mirzoeff N O introducere în cultura vizuală a -a ed Londra, New York: Routledge, ; Practices of Looking: O Introduction to Visual Culture/ed de M Sturken, L Cartwright a -a ed Oxford: Oxford University Press, ; Cititorul de cultură vizuală / ed de N Mirzoeff a -a ed Londra, New York: Routledge, Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan plan, care se află în centrul teoriei filmului lui Balash Un prim-plan nu numai că permite privitorului să vadă lumea și detaliile ei într-o nouă lumină, dar oferă și posibilitatea de a ne privi ca într-o oglindă (la urma urmei, un prim-plan arată de obicei o față) sau în întoarcerea permite lumii să ne privească Expresivitatea unică a feței umane se datorează faptului că emoțiile și afectele nu apar secvențial, ci reprezintă mai degrabă sincronismul stărilor afective înrudite și chiar contradictorii și al metamorfozelor acestora Același lucru se întâmplă și în cazul unui prim-plan, în care fenomenologia aparenței pure se îmbină cu nevoia de a "da voce" unei multitudini de semnificații nemanifestate: Deoarece filmul nu are explicații psihologice explicite, posibilitatea oricărei schimbări spirituale trebuie să fie vizibilă prin și prin față Și cel mai curios lucru dintre toate este atunci când o trăsătură ascunsă, observată doar în colțul gurii, devine uneori o sămânță, din care o persoană nouă înflorește pe toată fața Aici Balázs face o distincție importantă între "starea-când-ești-vizionat" sau "spectacol" și "progres prin plasare-cot lângă" sau "narațiune" - o opoziție care a devenit foarte importantă pentru teoria filmului feminist din anii El indică, de asemenea, o altă linie de tensiune constantă în teoria filmului care nu s-a diminuat de atunci - la fluctuațiile dintre două abordări: mimetic-fenomenologic și semiotic-simbolic Balazs a scris primul său tratat de cinema, nefamiliarizat cu filmele lui Serghei Eisenstein și Georg Wilhelm Pabst, și înainte ca Friedrich Wilhelm Murnau și Fritz Lang să-și filmeze capodoperele Prin urmare, pentru el, cea mai bună întruchipare a acestui lucru Balash B Persoană vizibilă S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp o poziție ambivalentă este actrița Asta Nielsen, pe care o cântă în ultimul capitol Aparatul conceptual în acest caz este fizionomia, pe care Balazs o aplică nu numai oamenilor, ci și obiectelor și peisajelor; fizionomia este detectată de ochi și în vizualitatea sa pură nu se încadrează în cadrul intenției și comunicării Fizionomia se manifestă adesea prin gesturi, chiar dacă este un gest de masă, ca, de exemplu, mișcările mulțimilor din filmele istorice de mare anvergură ale lui Ernst Lubitsch de la începutul anilor - el a învățat aceste metode de regie din producțiile de teatru ale lui Max Reinhardt Este greu de de acord cu afirmația neîntemeiată a lui Balasz conform căreia tipografia a făcut ca chipul uman să fie ilizibil, în condițiile în care Renașterea a marcat începutul înfloririi genului portretului, dar teza sa culturologică despre noua formare a feței (facialitatea în mișcare) , care a apărut datorită inventării prim-planului cinematografic, este destul de legitim, dacă înțelegem prin aceasta ideea unui spectator care se uită în oglindă și se vede din nou în fiecare prim-plan al filmului - ambele monumental de grozave și intim mic După cum am observat deja, teoria cinematografică a lui Balazs în general și ideile sale specifice cu privire la close-up au devenit din nou relevante și au câștigat un al doilea suflu Pentru Gilles Deleuze, imaginea-mișcare (asta este titlul primei cărți din seria sa de filme în două volume) este caracterizată de trei forme dominante: imaginea-percepție, imaginea-acțiune și imaginea-afect Dacă primele două sunt de obicei conectate într-un lanț narativ de evenimente - percepție, percepția unei situații duce la acțiune (motivată), care, la rândul său, duce la apariția unei noi situații, iar percepția ei duce la o acțiune ulterioară (vezi al șaptelea capitol), apoi imaginea afectează Eisner L Ecranul demonic Moscova: Editura Rosebud, Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan are o calitate fundamental diferită: "Afectul-imagine este un prim plan, iar un prim plan este o față" Legând chipul de pe ecranul de film, care este "mai mare decât viața", cu imaginea-afect, Deleuze se referă direct la Balas, mai precis, la ideea sa despre imagine ca o abstracție din spațiu și timp: După cum Balazs a arătat destul de exact, close-up-ul nu își extrage deloc propriul obiect din mulțimea din care face sau poate face parte - el abstrage acest obiect din toate coordonatele spațiu-timp, adică îl ridică la rangul de Esenţă Un prim plan nu este legat de mărire, iar dacă înseamnă o schimbare de mărime, atunci schimbarea este absolută, o schimbare în mișcare care încetează să mai fie progresivă, devenind expresivă Pentru Deleuze, imaginea-afect este în același timp "unitatea reflectantului și reflectantului" , adică suprafața oglinzii care constituie imaginea pe care o reflectă și imaginea însăși Interesul lui Deleuze pentru prim-planuri a fost parțial inspirat de observația lui Balász că a estompat opozițiile binare ale filozofiei clasice (subiect/obiect, interior/exterior, real/imaginar), iar acesta a fost nervul proiectului lui Deleuze de a transforma filosofia post-carteziană După ce Gilles Deleuze în cartea sa numită Balas un pionier în studiul feței și al primului plan, au urmat discuții aprinse între regizori (Pascal Bonitzer) și critici (Philippe Dubois și Jacques Aumont), nu numai în Franța, ci și în America ( James Nermor) și Germania (Wolfgang Deleuze J Cinema: Cinema : Imagine în mișcare; Cinema : imagine-timp S , traducerea schimbată Ibid S Ibid S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Blenhoff) În lucrarea sa enciclopedică, Aumont distinge între chip ca o enigmă hermeneutică sau suprafață pentru exprimarea ascunsului din interior, așa cum a perceput-o Balazs, și acea înțelegere a feței, care subliniază funcția sa atât ca prezență "fenomenală" pură, cât și ca " text" care trebuie descifrat Fața și prim-planul au în comun faptul că ambele sunt "o suprafață, atât sensibilă, cât și lizibilă, care, așa cum susține Deleuze, produce o anumită Esență" Cercetările moderne pe această problemă au crescut în atât de multe direcții diferite încât astăzi chipul poate fi văzut ca un fel de mediu multifuncțional care își caută propriul mod de codificare și propriul limbaj formal la intersecția practicilor vizuale tradiționale (cinema, televiziune, arte, publicitate, modă, artă video) și instalații), creându-și astfel propriile domenii de cercetare, cum ar fi studiul structurii afective a filmului, close-up "facial(tm)" * sau utilizarea feței în cinematografia timpurie The Spielberg Face de Kevin Lee demonstrează noi moduri de a trata temele clasice, posibile în format de eseu video Bazându-se pe imaginile vaste ale filmelor lui Spielberg, Lee arată cum regizorul revine la același trop de prim-plan de fețe surprinse cu ochii deschiși în spațiul în afara ecranului, iar și iar Prin montaj, Lee îl arată pe acesta Aumont J Du visage au cinema Paris: Editions de I'EEtoile, P După cum notează Mary Ann Doen, care citează și acest pasaj: "Prim-planul transformă ceea ce este în cadru, într-un lucru cvasi-tangibil, provocând o experiență fenomenologică intensă a prezenței și, în același timp, această esență profund experimentată devine un semn, un text, o suprafață care trebuie citită Este, de asemenea, o funcție invariabilă a feței, atât în cinema, cât și în realitate "(Doane M A The Close-Up: Scale and Detail in the Cinema // A Journal of Feminist Cultural Studies N P - , aici p ) Cm : Davis T Fața de pe ecran: moarte, recunoaștere și spectator Bristol: Intellect, ; Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes / ed de C Bliimlinger, K Sierek Viena: Sonderzahl, ; Gesichter des Films / ed de J Barck, P Loffler Bielefeld: transcriere, Acest eseu video este disponibil la: vimeo com/ Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan unul dintre aspectele cheie ale filmelor lui Spielberg este "o acceptare copilărească în ceea ce privește actul de a vedea - consimțământul atât al personajelor, cât și al nostru, de parcă acceptarea lor totală față de ceea ce văd o oglindește pe a noastră" O astfel de infecție fenomenologică a privitorului de către personajul de pe ecran subliniază încă o dată funcția de oglindă a cinematografiei Sintagma "cinema ca o oglindă" evocă o tradiție mult mai veche a esteticii occidentale Platon a distins între un artist și un artizan în felul următor: dacă primul creează un obiect după o imagine internă sau un ideal, atunci cel din urmă are un prototip material, a cărui imagine în oglindă o reproduce Aparatul de fotografiat, fără intervenția umană vizibilă, reproduce ceea ce se află în fața obiectivului său, iar în dezbaterea dacă cinematografia este o artă sau un meșteșug, acest fapt susține opinia conform căreia funcția de oglindă a fotografiei interferează cu pretenția cinematografiei de autonomie artistică După cum vom arăta în discuția noastră despre autoreflexivitate*, această funcție a cinematografiei poate fi folosită pentru a reflecta privirea privitorului înapoi la sine Cinematograful extinde astfel rolul oglinzii și îl face ambiguu, întrucât în același timp distanțează și obiectivează, dar, de asemenea, apropie și dezvăluie adevărul (amar): acesta din urmă, de altfel, este un motiv tradițional în artele vizuale, adesea asociat cu înfățișarea păcatului vanitas (cu lat - "deșertăciune") Oglinda implică întotdeauna un dublu sens și înseamnă o personalitate scindată, ca în poveștile fantastice ale lui E T A Hoffmann, E A Poe, R L Stevenson și O Wilde, care, la rândul lor, au servit adesea drept inspirație pentru expresionismul filmului german și horror-ul de la Hollywood filme Asemenea interpretări ale oglinzii din pozițiile extern/intern sunt importante și în perspectiva cultural-istoric: ele stau la baza diviziunii dintre estetica clasică și cea romantică, transformând astfel opoziția Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Oglinda ca efect dezorientator Bar la Folies Bergère Edouard Manet Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Platon în idei alternative despre vocația artistică În The Mirror and the Lamp, M X Abrams pune în contrast două metafore complementare ale conștiinței: una aseamănă conștiința cu o oglindă în care obiectele exterioare sunt reflectate (în clasicism), cealaltă cu un proiector luminos care transformă aspectul obiectelor percepute (în romantism) Primul se bazează pe reprezentare, al doilea dă prioritate imaginației Această opoziție poate fi găsită și în teoria filmului, în primul rând în opoziția dintre narațiunea și realismul cinematografiei mainstream și imaginația și perspicacitatea filmelor poetice sau avangardiste "cinema pur" Cu toate acestea, pictura ne arată destul de convingător cât de complex poate fi conceptul de reprezentare (ca imagine în oglindă), chiar și fără a ține cont de imaginație Nu în ultimul rând, acesta este meritul lui Michel Foucault cu analiza lui Menin ( ) de Diego Velasquez, faimoasa pictură a familiei regale spaniole, în care relațiile complexe în oglindă și legătura dintre diverse axe vizuale destabiliza poziția fixă a privitorul: devine mobil și instabil, ceea ce privează "reprezentarea" de fundamentul ei O situație similară poate fi observată în Barul lui Édouard Manet la Folies Bergère ( ), unde o rețea complexă de relații vizuale, axe vizuale și markeri spațiali se formează prin utilizarea unei oglinzi uriașe în spatele femeii de la tejgheaua barului, care complică structura internă a tabloului și ne zdruncină poziția în raport cu scena reprezentată După cum sperăm să arătăm, multe dintre aceste întrebări filozofice și estetice sunt, de asemenea, relevante pentru teoria filmului, deși Abrams M N The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Criticai Tradition Oxford: Oxford University Press, Foucault M Cuvinte și lucruri Arheologia științelor umaniste Sankt Petersburg: A-cad, S - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp aparatul terminologic pentru problematizarea (și "soluția") lor este împrumutat din alte domenii - mai mult din hermeneutica literară, marxism și psihanaliza decât din filosofia clasică sau poststructuralistă Există trei paradigme euristice legate de câmpul semantic al oglinzii și conotațiile sale metaforice În primul rând, conform viziunii dominante, care este, de asemenea, un trop comun al cinematografiei clasice, privirea în oglindă este văzută ca o fereastră către inconștient, raportată la ceea ce transcende sinele și care prin oglindă devine vizibil În al doilea rând, metafora oglinzii în cinema indică o dublare reflexă a ceea ce se vede sau se arată: astfel de momente din teoria filmului, de regulă, exprimă efectul alienării sau al înstrăinării, și nu înțelegerea unui sens mai profund Prin aceasta, cinematograful modern își reflectă istoria ca un mediu de apariții și înșelăciuni, al cărui "iluzionism" trebuie descoperit, blocat sau spulberat de imagini în oglindă și reflexii multiple Oglinda ca dublare reflexiv-reflexiv care suspendă cursul narațiunii și, ca și în cazul Persona lui Bergman, ne atrage atenția asupra însăși situația vizionării filmelor, este tipică cinematografiei de autor și "noilor valuri" din anii ' În cele din urmă, oglinda din cinema se poate referi la oglinda celuilalt, pe care antropologii o definesc ca parte a identității umane, a activității autonome și a comunicării intersubiective În acest sens, cinematografia poate juca un rol important în discuția despre evoluția cognitivă umană, și anume în înțelegerea originilor empatiei, simpatiei și interacțiunii afective cu ceilalți, sugerând o posibilă legătură între dezbaterea despre oglindă, chip și prim-plan în studiile cinematografice și discuțiile științifice despre așa-numitele imagini în oglindă neuroni descoperiți recent la maimuțe de către (neuro)biologii evoluționari și discutați activ de către behavioriști Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Conceptul de cinema ca oglindă a fost o paradigmă centrală în teoria filmului de la mijlocul anilor până la mijlocul anilor Există două formulări ale acestei paradigme, care, totuși, se suprapun și nu sunt întotdeauna ușor de distins Pe de o parte, teoria inconștientului a lui Sigmund Freud l-a inspirat pe Jean-Louis Baudry să dezvolte conceptele de "aparat cinematografic" și "dispozitiv", modelate după principiul psihicului uman Pe de altă parte, Christian Metz a împrumutat de la Jacques Lacan conceptul de inconștient ca limbă pentru a-și construi raționamentul în jurul "semnificantului imaginar" și a raporta cinematograful la unele concepte cheie ale lingvisticii structuraliste Dacă Baudry vede o oarecare legătură între tehnologia cinematografică și psihicul uman, atunci Metz susține că imaginea cinematografică prezintă absența ca prezență și astfel o "însemnează" printr-un proces dinamic de substituție în care privitorul este "captat" de o prezență imaginară sau proiectată Procesul este analog cu exemplul lui Freud de fort-da ("aici-acolo"), în care bebelușul, aruncând lucrurile, experimentează absența (și întoarcerea) părinților și obține o privire asupra formei cele mai rudimentare de povestire Metz își completează teoria cinematografiei narative ca un lanț de substituții ("metafore") și deplasări ("metonimi") cu o altă idee lacaniană: că stadiul oglindă este o etapă cheie în formarea subiectivității, iar aceasta este adesea confundată cu unele a evoluţiilor lui Baudry în teoria filmului Vom discuta detaliile etapei oglinzii mai jos și o vom revedea în următorul capitol despre "ochi și privire" - în special în ceea ce privește problematica genului în cinema În această etapă Această școală teoretică a fost supusă unui atac critic din partea neoformaliștilor și cognitiviști Pentru detalii, vezi: CargoII N Philosophical Problems of Classical Film Theory Princeton (NJ): Princeton University Press, ; vezi și: antologie Post-Teoria: Reconstructing Film Studies / ed de D Bordwell, N Carroll Madison (Wl): University of Wisconsin Press, O discuție mai neutră, dar totuși critică poate fi găsită în: Allen R Projecting lllusion: Film Spectatorship and the Impression of Reality NewYork: Cambridge University Press, Pentru o considerație persistentă binevoitoare dintr-o perspectivă internă, a se vedea Mayne J Cinema and Spectatorship Londra, New York: Routledge, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp este de remarcat faptul că toate aceste abordări psihanalitice împărtășesc o idee comună: în cinema, corpul și conștiința "regresează" la o etapă anterioară de dezvoltare psihofiziologică În camera întunecată a cinematografului, legătura cu realitatea slăbește, iar proiecția externă, optică, contribuie la apariția proiecțiilor interne, psihice, ceea ce duce la contopirea "ecranului de vis" intern cu ecranul real al cinematografului De aici și compararea anumitor dispozitive și tropi stilistici cu mecanismele pe care Freud le-a definit ca "muncă de vis", despre care am atins deja în capitolul anterior când discutăm despre analiza lui Thierry Kunzel a scenelor de început și a "lucrării în film" Ca unul dintre cei mai importanți succesori - și oponenți teoretici - ai lui André Bazin (pe care am discutat în primul capitol), Christian Metz ( - ) merită un comentariu special Printre cercetătorii de film din anii , el a fost probabil figura centrală Aproape toată viața sa academică a fost petrecută la École des Social Sciences din Paris, unde a adunat în jurul său un grup de tineri oameni de știință din Franța și din alte țări Datorită cursurilor (de vară) predate în limba engleză și traducerii rapide a operei sale, Metz a reușit să atragă atenția unui larg public anglo-american, ceea ce a contribuit la răspândirea ideilor sale în Anglia și SUA Ca o aproximare grosieră, teoria lui Metz poate fi împărțită în două faze În perioada timpurie, structuralistă, el a încercat să stabilească asemănări și diferențe între cinema (ca "limbaj") și limbajul uman în termenii lingvisticii structuraliste (sau saussuriane) Cu alte cuvinte, Pentru o scurtă introducere în teoria lui Metz, vezi Andrew D The Major Film Theories: An Introduction Londra: Oxford University Press, P - (despre prima perioadă din opera lui Metz) și Eberwein R T Christian Metz // Defining Cinema / ed de P Lehman Londra: Athlone Press, P - Această fază se încadrează într-o ontologie a cinematografiei ca fereastră și cadru, deoarece două dintre lucrările majore ale lui Metz din această perioadă discută cinematograful ca limbaj Vezi: Metz C ) Essai sur le signification au cinema Paris: Klincksieck, ; , II (trad Film Language: A Semiotics of Cinema, / trad M Taylor Oxford: Oxford University Press, ; retipărit: University of Chicago Press, ); ) Limbă și cinema Paris: Larousse, (trad ing Limbă și cinema Haga: Mouton, ) În ambele lucrări, Metz contestă descrierea prea liberă a cinematografiei ca limbaj dezvoltat de profesorul său Jean Mitry Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Metz a luat la propriu metafora ciirteoretică, reprodusă încă din teoriile și practicile de montaj ale regizorilor sovietici din anii : în ce sens se poate vorbi despre "limbajul filmului" și, prin urmare, în ce mod poate transmite o secvență aparent arbitrară de imagini un sens concret (adică verbalizat și corect din punct de vedere sintactic)? Metz a concluzionat că cinematograful este un limbaj doar într-un sens limitat ("o limbă fără sistem de limbaj"), după care a început să formuleze problema într-un mod mai general și a încercat să "înțelegem cum înțelegem filmele" Această întrebare l-a determinat să abandoneze parțial analogia lingvistică strictă și să înceapă să dezvolte o teorie mai psihanalitică a privitorului ca sursă și interpret de semnificații Această înțelegere a privitorului a marcat începutul celei de-a doua perioade a lucrării sale, rezultatul căreia a fost publicarea The Imaginary Signifier Psihanaliza și cinema, o colecție de eseuri scrise între și Aici Metz a argumentat împotriva analogiilor banale dintre cinema și vis, luând în considerare asemănarea structurală dintre cinema și oglindă El a subliniat atât bogăția aperceptivă a ambelor tipuri de percepție vizuală (abundența de detalii, asemănarea dintre lumea reală și cea reprezentată), cât și irealitatea imaginii (doar lumini și umbre proiectate pe o suprafață plană) și s-a bazat pe teoria lui Lacan despre "etapa oglindă" "Semnificativul imaginar" mută astfel atenția de la film ca formă de text, limbaj și narațiune la film ca suport imaginar pentru percepția fragmentată a privitorului - și cinematograful ca o "mașină mentală" (aparat) care îi permite privitorului să perceapă înșiși Metz C Probleme de denotație în filmul de ficțiune // Metz C Film Language: A Semiotice of Cinema p Se poate distinge o a treia fază în opera lui Metz, în care acesta analizează afirmația filmică, adică actul de a genera un enunț, așa cum a înțeles-o Roland Barthes Vezi: Metz C L'enonciation impersonelle, ou le site de film Paris: Klincksieck, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp "prezent în prezent" și experimentează în ansamblu o succesiune de cadre și scene aparent fără legătură În același timp, Metz evidențiază câteva diferențe critice între imaginea în oglindă și imaginea cinematografică: Dar într-un punct important [filmul] diferă de oglinda primară: ca o oglindă, orice poate fi reflectat în ea, cu excepția unui singur lucru - nu poate reflecta niciodată propriul corp al privitorului La o anumită poziție, oglinda devine brusc sticlă fără amalgam* Acest fragment marchează un moment cheie al acestei etape în dezvoltarea istoriei teoriei filmului: identificarea spectatorului în timpul vizionarii unui film este întotdeauna o construcție care umple o pată opacă sau o gaură perceptivă A privi în oglinda ecranului de film nu mai înseamnă - așa cum a fost și în cazul lui Balaș - a recunoaște o persoană printr-o altă (persoană) Mai degrabă, există un act de falsă recunoaștere, de parcă spectatorul l-ar fi identificat pe celălalt ca el însuși sau, dimpotrivă, s-ar fi perceput pe sine în celălalt și ca altul Cheia acestei "identificări prin falsă recunoaștere" care definește cinematograful este teoria lui Jacques Lacan despre "scena oglindă" (stade du miroir), un concept complex și controversat care a jucat totuși un rol cheie pentru o generație de teoreticieni ai filmului Etapa oglindă descrie faza de dezvoltare a sugarului care are loc între vârsta de șase și optsprezece luni La această vârstă, copilul nu este încă capabil Metz K Semnificator imaginar Psihanaliza si cinema Sankt Petersburg: Editura Universității Europene, P Lacan J Stadiul oglinzii şi rolul ei în formarea funcţiei lui "Eu" în forma în care ea ne apare în practica psihanalitică // Lacan J Seminars Cartea a II-a: "Eul" în teoria lui Freud și în tehnica psihanalizei ( / ) M : Gnosis, Logos, S - Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan controlează abilitățile motorii și mișcările corpului pentru a funcționa independent, dar își poate recunoaște deja imaginea în oglindă O astfel de recunoaștere spontană, realizată prin mimetism și percepție conștientă situațională și care implică prezența unei mame, nu se reduce la un simplu efect perceptiv, ca în cazul primatelor, ci, după Lacan, marchează începutul intrării omului în ordinea simbolică, adică în structurile sociale - legi, interdicții, reguli de conduită și limbaj Pe de altă parte, copilul se percepe din exterior ca un subiect integral și autosuficient și astfel se obiectivează și se înstrăinează devenind propria sa imagine Dar dacă "copilul se identifică cu el însuși ca obiect" , așa cum subliniază Metz, atunci în această imagine își proiectează propriile abilități dincolo de capacitățile sale fizice și se identifică cu această imagine ca cu "eu" ideal, care dă naștere, după Lacan, "eul ideal" sau "eul ideal" (o proiecție idealizată a sinelui) și "eul ideal" sau "eu-idealul" (proiecția ideală a celuilalt asupra sinelui), ale căror dinamici contradictorii stau la baza a tuturor identificărilor ulterioare, imagini ale propriului "eu" și obiecte de dragoste: Asimilarea bucuroasă a copilului în stadiul de infans, adică a copilului care este alăptat [și dependent de acesta] și incapabil să se miște independent, a propriei imagini vizuale este o situație ideală pentru studierea acelei matrice simbolice în care "eu" se instalează în forma sa originară înainte de a fi obiectivată în dialectica identificării cu celălalt şi înainte ca limbajul să restabilească funcţionarea acestui "eu" în universal ca subiect Metz K Semnificator imaginar S Lacan J Scena oglinzii S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Conform acestui model, orice relație afectivă va fi susținută de un fel de falsă recunoaștere proiectată, sau de auto-înșelăciune narcisică, care implică, printre altele, că dorința nu se bazează doar pe o lipsă (percepută) în sine, ci este întotdeauna mediat de dorința (imaginată) a altcuiva Teoreticienii filmului, precum Metz și Baudry, au văzut acest model aparent obscur și exagerat de dezvoltare umană ca pe un concept puternic care leagă încercările lor fragmentate și contradictorii de a explica atractia cinematografiei pentru public Nu numai că aceasta a oferit o analogie mai perfectă a ecranului decât fereastra, înzestrând privitorul cu un fel de activitate, o oglindă (bidimensională); printre altele, teoria lacaniană conținea ideea că cinematograful provoacă "regresie" și o slăbire a autocontrolului Urmându-l pe Freud, care a descris fazele succesive și complementare ale dezvoltării umane (oral, anal, oedipian), Lacan a sugerat că traumele stadiilor anterioare de dezvoltare nu sunt niciodată complet rezolvate și, prin urmare, continuă să fie prezente în etapele ulterioare ca urme sau straturi reziduale, care lasă întotdeauna posibilitatea regresiei Dar nu mai puțin importantă pentru adoptarea paradigmei "cinema ca oglindă" a fost geometria spațială specială a idealizării (I-altul) în stadiul lacanian al oglinzii și structura ei temporală de așteptare Acest lucru părea să explice natura repetitivă, compulsivă și incredibil de narcisistă a plăcerilor asociate cinematografiei narative, fie că sunt "realiste" sau "fantastice" Identificarea în cinema nu se datorează, așadar, unei relații de aparență cu realitatea sau ficțiunea cu adevărul, ci unei relații imaginare în interiorul privitorului - similară relației care stă la baza conștientizării de sine a copilului, deși Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan este ascunsă și "nu mai este necesar ca această asemănare să fie înfățișată literal pentru el pe ecran, așa cum a fost în oglinda copilăriei sale" Metz rafinează această relație imaginară distingând între identificarea primară și cea secundară: aceasta din urmă este de obicei înțeleasă ca identificare cu personajul filmului, în timp ce identificarea primară este identificarea (inconștientă) cu privirea (absentă) a camerei Această identificare primară este atât mai fundamentală, cât și mai ascunsă decât identificarea cu personajele: fundamentală, deoarece, în primul rând, este cea care face posibilă apariția ficțiunii și narațiunii dintr-o succesiune de imagini; ascuns, pentru că în cinematografia clasică privirea camerei se contopește cu a noastră și ne oferă iluzia dominației vizuale, în timp ce în realitate camera este cea care ne conduce și ne subjugă: Cu alte cuvinte, spectatorul este identificat cu el însuși, cu el însuși ca un act pur de percepție (veghere, pregătire), ca o condiție a posibilității a ceea ce este perceput și, deci, ca ceva asemănător unui subiect transcendental care precede orice prezență fenomenologică Cu alte cuvinte, identificarea primară este un construct teoretic care își propune să explice mai multe caracteristici ale cinematografiei Se explică de ce de obicei nu observăm (cu mintea) că imaginile pe care le vedem au fost făcute de camera și mai ales pentru noi Ea ghicește de ce imaginile - chiar dacă nu sunt etichetate cu punctul cuiva Metz K Semnificator imaginar S Ibid S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp viziune - creați o senzație "subiectivă" puternică În cele din urmă, prin conceptul de "subiect transcendental", identificarea primară ridică întrebarea cum ceva poate fi atât "imaginar", cât și să servească drept "fundație", cauză și efect Sofisticată în teorie, dar elegantă ca metaforă, etapa cinematografică a oglinzii permite o nouă privire asupra uneia dintre cele mai nedumerite și insolubile probleme ale teoriei filmului, problema realismului, care, în formularea lui Bazin, i-a enervat chiar și pe mulți dintre adepții săi , deoarece părea să acorde un statut special unei forme de cinema, neorealismul, și exclude atât cinematograful hollywoodian, cât și filmele abstracte de avangardă Jean-Louis Baudry a fost cel care a adus la capătul logic consecințele deplasării concentrării de la fereastră la oglindă, care a arătat cu succes de ce "realismul" (ca estetică) este doar un stil și, prin urmare, un construct și de ce chiar " iluzionismul" (aşa cum este practicat de Hollywood) este atât de puternic "efect de realitate" Acest lucru se explică prin faptul că toate "efectele realității" sunt în primul rând "efecte de subiect", adică necesită construirea unui subiect ("transcendental") înainte ca reprezentarea să fie percepută ca "realistă" sau recunoscută de privitor ca ceva care îl priveşte (sau adresat lui) Influența incredibilă a lui Baudry asupra dezvoltării ulterioare a teoriei filmului (care s-a bazat pe doar două lucrări) se datorează combinației perspicace a trei tipuri de cunoștințe: o nouă descriere tehnologică a cinematografiei, teoriile psihanalitice ale lui Freud și Lacan (în teoria lor Platon) a percepției și a realității a fost combinată cu scepticismul epistemologic al lui Kant cu privire la posibilitatea cunoașterii obiective Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan În loc să discute despre cinema ca o reprezentare a realității sau un mediu narativ, Baudry apelează la genealogia tehnologică a cinematografiei și o urmărește prin perspectiva Renașterii, camera obscura și optica carteziană pentru a face o critică ideologică a efectelor subiective ale cinematografiei Potrivit acestuia, organizarea spațială specială a spectacolului de cinema, cum ar fi, să zicem, aranjarea fixă a proiectorului, a privitorului și a ecranului, creează ceea ce el a numit "aparatul cinematografic de bază", care determină deja efectul asupra privitorului prin structura sa Acest aparat la nivel fizic imită ceea ce a aspirat individualismul burghez la nivel de ideologie, iar perspectiva monoculară realizată la nivel de percepție: "centrarea" și "imobilizarea" individului ca loc de conștiință și coerență îi conferă acestuia din urmă impresia de dominație, în timp ce de fapt este dominație este doar efectul aparatelor respective - optice, ideologice, narative, oglindă - formate din tabloul burghezo-capitalist al lumii Sentimentul de "eu" generat de cinema este, așadar, atât iluzoriu, cât și real Incapabil să controleze forțele care manipulează și controlează percepția, privitorul experimentează totuși efecte subiective atât de puternice (și adesea plăcute) ale adresei și interpelării * încât are un sentiment sporit de prezență Acest lucru face din "decorul cinematografic" o excelentă sinteză a filozofiei idealiste occidentale și a explicațiilor freudiene ale funcționării psihicului Am examinat modul în care sistemul psihanalitic dezvăluie funcția oglindă a cinematografiei Dimensiunea sa filozofică se regăsește în mitul platonician al peșterii Încercarea de a explica de ce, atunci când percepem obiecte reale, nu le putem prinde Baudry J -L Aparatul: abordări metapsihologice ale impresiei realității în cinema // Narațiune, Aparatură, Ideologie / ed de Ph Rosen NewYork: Columbia University Press, P Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp în esență, Platon a comparat oamenii cu prizonierii dintr-o peșteră care sunt înlănțuiți și capabili să privească doar într-o singură direcție În spatele lor, arde un foc, iar păpușii se mișcă între foc și prizonieri: sunt fericiți de vederea prizonierilor și poartă obiecte care aruncă umbre pe peretele din fața prizonierilor Deținuții nu au niciun motiv să se îndoiască că percep obiecte "reale", dar pentru oricine poate depăși această configurație spațială sau "depășește" aceste restricții, va fi clar că deținuții contemplă o realitate secundară, deși efectul acesteia asupra prizonierii este real și direct Potrivit lui Baudry, mitul peșterii lui Platon a anticipat situația spectatorului în cinema cu o acuratețe înspăimântătoare: Astfel, paralizia motorie - incapacitatea de a se ridica și de a pleca - îi privează de posibilitatea de a verifica realitatea a ceea ce se întâmplă Aceasta duce la înfrumusețarea ideii false și confundă reprezentarea și realitatea, mai precis, imaginea realității și proiecția ei pe ecran, care este peretele peșterii, de care nu își pot lua ochii Sunt lipite, legate, nituite pe suprafața de proiecție - această relație [între public și ecran / între suprafața de proiecție și ochi] durează pentru că nu sunt în stare să o rupă Această suprafață este ultimul lucru pe care îl văd înainte de a se răsfăța într-un vis Totul în cinema - aranjamentul specific al proiectorului, ecranului și publicului, împreună cu efectul de "centrare" al perspectivei optice și strategiile de focalizare ale povestirii cinematografice - este conceput pentru a prinde privitorul în locul lor și a-l conduce imperceptibil în stări de transă unde limite Baudry J -L Aparatul: Abordări metapsihologice ale impresiei realității în cinema p Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan între "aici-înăuntru" și "acolo-afară" sunt neclare Teoria aparatului, astfel, care a devenit cunoscută în lumea anglo-saxonă ca un fel de amalgam de critică tehnică, psihanalitică, artistico-istorică, filozofică și ideologică, prin metafora unei oglinzi oferă o aparent multidimensională, cu un set propriu de concepte, un model de afișare a relației dintre sala de cinema, film, precum și sentimentele și conștiința privitorului, corpul și inconștientul acestuia: O întoarcere la narcisismul relativ, sau chiar la un mod de a se raporta la realitate care poate fi definit ca învăluitor, în care separarea dintre propriul corp și lumea exterioară nu este clar definită Dacă urmărim această linie de raționament, putem înțelege atât motivele unui atașament atât de intens al subiectului față de imagini, cât și procesul de identificare în cinema O întoarcere la narcisismul primitiv printr-o regresie a libidoului, absența limitelor corporale [stabilite], infiltrarea interiorului în exterior Oricât de inventiva ar fi putut părea teoria hardware la vremea ei, când complexitatea era argumentul în favoarea ei în rândul noii elite academice, ea a avut critici În primul rând, s-au auzit obiecții critice din teoria filmului feminist în curs de dezvoltare, care punea sub semnul întrebării teoria aparatului din cauza neutralității de gen și a unei abordări "fetișiste" a tehnologiei În două dintre articolele ei celebre, Constance Panley a susținut că, în timp ce teoria aparatelor apără filmele non-narative, experimentale sau "materialiste" ca încercări progresive de deconstrucție critică Ibid R Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp de idealism inerent aparatului cinematografic, avangarda cinematografică este totuși prizonieră propriului imaginar și construiește ceva de genul "mașini de licență" (pentru a folosi expresia lui Marcel Duchamp) de control masculin eșuat Mai simplu spus, acestea sunt din nou jucării pentru băieți Din acest punct de vedere, teoria aparatului este un alt caz de (auto) înșelăciune într-o serie de încercări aproape tragice ale teoriei din anii de a ieși din capcana imaginii în mișcare seduced(tm) atât a efectelor realității, cât și a efectelor subiective În al doilea rând, teoria aparatului nu s-a bazat doar pe conceptul (controversat) al etapei oglinzii postulat de Lacan și pe lectura radicală, anti-ideologică a perspectivei centrale renascentiste, despre care se spunea că modul monocular de percepție cinematografică este directă descendent; a oferit, de asemenea, o tratare suprasimplificată și monolitică a istoriei filmului În timp ce istoricul de artă Jonathan Crary a contestat legătura genealogică dintre cinema și perspectiva monoculară , istoricii de film timpurii au contestat ideea că publicul timpuriu era așezat, chiar și metaforic De fapt, cinematograful numerotat, așa cum îl cunoaștem acum, a fost rezultatul unui proces destul de lung de "disciplinare" a publicului, care s-a transformat treptat dintr-un colectiv zgomotos și adesea nestăpânit în spectatori individualizați, tăcuți și "înlănțuiți" Paradoxal, această figură a spectatorului individualizat a deschis calea spre mai mult Penley C ) Avangarda şi imaginarul ei // Camera Obscura Toamna Nr P - ; ) Feminism, teoria filmului și mașinile de licență// m/f P - Crary D Tehnici de observator M : VAC press, Crary se bazează pe teoria lui Foucault pentru a aprofunda genealogia viziunii "optice" și a voyeurismului, atrăgând atenția asupra istoriei unei teorii mai reificate a percepției și amintind cititorilor popularitatea stereoscoapelor în secolul al XIX-lea Ambele subminează ideea unei dezvoltări liniare a cinematografiei din tehnicile perspectivei centrale și ale camerei obscure Pentru mai multe detalii vezi: Elsaesser T Wie der fruhe Film zum Erzăhlkino wurde // Kino / ed de I Schenk Erlebnisort Marburg: Schuren, , p - Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan practici de vizualizare pe mobil în fața multor tipuri noi de ecrane care au început să apară în perioada în care Baudry și-a formulat celebra teorie Acest lucru îi conferă, cu toată rigoarea și puritatea ei, un caracter aproape retrospectiv (dacă nu nostalgic) În capitolul final, vom reveni la problema dezvoltării și apariției unor noi forme de ecrane în era digitală Între timp, este de remarcat influența studiilor timpurii de film și așa-numita istorie a filmului revizionistă asupra teoriei filmului orientat psihanalitic Rezumând decenii de dezbateri despre natura cinematografiei timpurii într-o formulă clară, Tom Gunning a propus să se refere la modul original de prezentare și să se adreseze spectatorului drept "cinema atracțiilor" Acest termen de succes și semnificativ a slăbit și mai mult stăpânirea teoriei aparatului, întrucât a susținut că în istoria cinematografiei a existat un model alternativ al relației dintre ecran, privitor și imagine, și anume modelul de interconectare vag, "atractii" semiautonome care afecteaza direct privitorul cu ajutorul unor gesturi deschis performative, si nu efectul realitatii, ambalate in efecte subiective sau aparute din cauza voyeurismului dezavuat Diviziunea (ideologică) în cinematografia timpurie urmează o linie diferită Pe de o parte, în cinematografia timpurie se poate detecta o anxietate implicită cu privire la integritatea corpului uman, care se exprimă în teama de fragmentare prin montaj Există o poveste binecunoscută despre rezistența pe care D W Griffith și cameramanul său Billy Bitzer au întâlnit-o când au încercat să folosească primul plan Linda Williams, dintr-o perspectivă feministă, a apelat la cronofotografia lui Edward Muybridge pentru a o analiza Gunning T Cinematograful Atractiei // Cinematograful timpuriu: spațiu, cadru, narațiune / ed de T Elsaesser Londra: British Film Institute, (publicat prima dată: ) P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp o fascinație ambiguă pentru corpul (god, marcat de gen) și mișcarea sa mecanică ("locomoția animală") Așa că a încercat să îmbine teoria etapei oglinzii cu o nouă înțelegere a istoriei cinematografiei Pe de altă parte, așa cum au arătat Lucy Fisher, Noel Burch și alți istorici de film, foarte multe filme au folosit dezmembrarea atât în scene confuze, cât și în cele comice, cu alte cuvinte, în "atractii" Acest lucru este valabil pentru multe dintre filmele lui Méliès, precum Extraordinary Illusions și The Turkish Executioner, filmul englez What It's Like to Get Run Over sau filmele care au prezentat accidente precum Car Explosion Birch a susținut că astfel de filme au fost o încercare de a se împăca cu dezintegrarea treptată a integrității corpului care a intrat în cultură odată cu cinematograful (precum și munca mecanizată și forma de producție pe linia de asamblare) Genul slapstick , în special partea perfecționată la Hollywood, a continuat această tendință în anii și În primele filme ale lui Charlie Chaplin, Buster Keaton, Harold Lloyd și Harry Langdon, subtextul social se manifestă în jocul asupra influenței puternice asupra minții și corpului a simptomelor și simbolurilor modernității (mașini, zgârie-nori, fabrici, mulțimi) , orase mari) Dimensiunea în schimbare a imaginii filmului și problema generală a scării și detaliilor despre care am discutat mai sus în legătură cu problema primului plan și a chipului uman, indică importanța apropierii/distanței camerei de evenimentele descrise și privitorul de pe ecran Ca răspuns la anxietatea publicului timpuriu al cinematografiei cu privire la imaginea corpului și dezorientarea perceptivă, procesul de "re-centrare" și "recalibrare" a început în cinematografia "clasică" în anii Williams L Film Body: An Implantation of Perversions C Cine Tracts Iarnă Voi N P - Cm : Fisher L The Lady Vanishes: Women, Magic, and the Movies//Film Quarterly Toamna N P - ; Noel Burch documentar "Correction Please, or HowWe Got into Pictures" ( ) Genul comedie al filmelor mute, care se caracterizează prin umor farsic cu abundență de căderi, lupte, urmăriri etc - Să acceptăm, ed Vezi colecția de articole: Slapstick Comedy / ed de R King, T Paulus New York, Londra: Routledge, Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan figura umană și dezvoltarea standardelor de relații și proporții spațiale Ceea ce a fost conceput în teoria aparatelor ca o "cauză primară" și o stare inițială, adică forma clasică a cinematografiei, poate fi considerat acum ca un efect și un răspuns - un proces care continuă până în zilele noastre Dacă urmează această linie de raționament, se poate înțelege de ce expresionismul filmului german, una dintre încercările de a contesta hegemonia abordării narative de la Hollywood asupra cinematografiei în anii , a folosit perspectivă distorsionată și unghiuri ciudate și s-a jucat adesea cu motivele dublu, oglinda și umbra pierdută - teme împrumutate din literatura romantică a secolului al XIX-lea, cărora funcția de oglindă mecanică și cvasi-automată a cinematografiei le-a dat o nouă viață Dacă suntem de acord cu Gunning că cinematograful timpuriu demonstrează o atitudine autoreflectivă față de afișarea performativă, atunci folosirea înfricoșătoare sau jucăușă a prim-planurilor, schimbările de perspectivă și scară capătă o cu totul altă semnificație În loc să analizăm modul în care pot fi (re)integrate în acțiunea înconjurătoare, ele ar trebui înțelese ca viraje performative, tăieturi și nu ca prim-planuri care aduc treptat privitorul mai aproape de acțiunea de pe ecran Un bun exemplu este filmul Lupa bunicii, în care utilizarea prim-planurilor poate fi pusă pe seama unui cadru narativ rudimentar (un băiat găsește lupa bunicii pe masă și o îndreaptă spre diverse obiecte) sau, invers, lupa poate să fie interpretat doar ca o scuză narativă pentru a arăta seria cu cadre mărite simple și înfricoșătoare Există o anumită ambiguitate în imaginile familiare (canar, pisoi) și neobișnuite (mecanismul de ceas, ochiul furios al bunicii) - privitorul nu este sigur cum ar trebui să reacționeze la imediatul brusc Exemplele includ filme precum The Other, The Prague Student, The Doctor's Office Caligari", "Golemul Cum a venit în lume", "Nosferatu, Simfonia terorii" și "Figuri de ceară" Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Proximitatea ca dezorientare - Înghiţitură mare Dir James Williamson Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan obiecte ale lumii și experimentează, în mod paradoxal, extinderea planului și apropierea acestuia de obiecte ca distanțări și dezorientare (vezi primul capitol) Efectul dezorientator este și mai mare în Big Throat, un film despre un bărbat care nu vrea să fie filmat În loc să evite camera intruzivă, se apropie din ce în ce mai mult de ea - și de noi - până când, deschizând gura, o înghite împreună cu cameramanul, lingându-și buzele de plăcere Ceea ce face filmul comic este o imposibilitate înspăimântătoare: într-un moment critic, o gură uriașă umple întregul ecran și depășește "spațiul" de obicei invizibil din fața camerei, care trebuie să fi speriat publicul cinematografului timpuriu nu mai puțin decât gura ieșind din televizor în Videodromul lui David Cronenberg Deoarece prim-planul îmbină atenția la detalii cu care suntem obișnuiți în miniaturi cu monumentalitatea memorialelor și statuilor publice, există întotdeauna o tensiune, s-ar putea spune chiar o contradicție, între dorința de a ne apropia și mai mult și dorința de a păși înapoi și păstrați perspectiva corectă Un monument implică, de obicei, propriile coordonate spațiale - un pătrat gol, o perspectivă de alee, un deal - care ne permit să alegem un punct de vedere care să fie în concordanță cu scara monumentului În cinema, unde nu există nicio modalitate de a influența proporțiile imaginii cu mișcările corpului, prim-planul este întotdeauna fundamental transgresiv în raport cu scara umană: este atât prea mare, cât și prea aproape, ceea ce este de obicei compensat de motivația narativă, deși unii regizori, în special Alfred Hitchcock și Fritz Lang, își rezervă ocazia de a critica cu ajutorul ei ontologia realistă a cinematografiei A se vedea: Elsaesser T Prea mare și prea aproape: Alfred Hitchcock și Fritz Lang // Hitchcock Annual P - Pentru problema scalei și proporției, vezi și: Doane M A The Close-Up: Scale and Detail în cinema // A Journal of Feminist Cultural Studies Toamna Nr P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp În ceea ce privește ruperea sentimentului de distanță de siguranță al publicului, Big Gulp este similar cu scena de deschidere a lui Contempt, unde vedem filmările aceluiași film pe care îl urmărim În scena de deschidere, camera, care poate fi recunoscută drept directorul de imagine al filmului, Raoul Kutara, se apropie încet de noi, filmând-o pe asistenta de regie Francesca care se deplasează cu camera către noi De îndată ce se apropie de punctul din care vedem scena, camera diegetică (camera pe care o vedem pe ecran) se întoarce și privitorul se trezește cu privirea în abisul căscat al obiectivului închis După o examinare superficială a decupărilor, prim-planurilor și a apelului direct la spectator în cinematograful timpuriu, ajungem, în Dispreț, la al doilea aspect al metaforei oglinzii - autoreflexivitatea modernistă "Disprețul" se concentrează pe funcția de dublare reflexivă, tipică "noilor valuri" din anii și din de la nouvelle vague franceză la "noul cinema german" Alături de lucrările caracteristice ale lui Bergman, Fellini și Antonioni, filmul lui Godard se distanțează de sine și se apropie de privitor, observând și arătând procesul propriei sale producții Privind înapoi la unele dintre filmele emblematice ale cinematografiei de artă europene din anii , se poate vedea numitorul comun al acestei transformări moderniste Reamintim că primele noastre două paradigme - trec prin prag (uşă) şi privesc printr-o barieră transparentă (fereastră) -, în esenţă, au determinat regulile de bază ale comunicării dintre privitor şi film Dar, pe măsură ce cinematograful a început să-și piardă publicul în favoarea televiziunii și a încetat să mai înțeleagă pe ce tip de public mai putea conta, regizorii și-au întors ochii spre ei înșiși și - prin întoarcerea privirii și oglindirea feței - au încercat să descifreze privirea celuilalt Așa că nu este surprinzător că multe dintre aceste filme au explorat procesul creativ în sine: protagoniștii a patru filme cheie din aceea Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan timp - oameni cu profesii creative În Contempt, Michel Piccolli îl joacă pe scenaristul Paul Javal; în Persona de Ingmar Bergman, discutat la începutul capitolului, Liv Ullman o interpretează pe actrița Elisabeth Folger; în "Blowup" de Michelangelo Antonioni, David Hemmings este fotograful Thomas; în cele din urmă, în " " al lui Federico Fellini, Marcello Mastroianni îl portretizează pe regizorul de film Guido Anselmi Toate cele patru personaje se confruntă cu o criză creativă care se învârte în jurul relației lor cu arta și lume: Javal se teme că s-a vândut la capital, Volger amorțiește chiar pe scenă, Thomas (care nu are un nume de familie în film) este sigur că într-una dintre fotografiile sale a surprins scena crimei, iar Anselmi nu poate finaliza filmările filmului Deoarece temele acestor filme sunt creativitatea și posibilitățile acesteia, ele reflectă și procesul propriei lor creații Pe de o parte, un astfel de dispozitiv poate fi înțeles ca o dublare și, prin urmare, ca o îmbogățire a lumii înfățișate, dar, în același timp, implică o închidere hermeneutică care destabiliza rolul obișnuit al privitorului, căruia îi este neclar în ce parte a oglinzii se află în acest moment De fapt, aceste filme nu doar pun la îndoială procesul de creație, ci își pierd și simțul identității personajelor, semnalat adesea de estomparea liniilor dintre realitate și fantezie În toate aceste exemple, reflexivitatea cinematografiei duce la auto-umilire, în sensul că diferitele construcții ale mise en abyme sunt asemănătoare cu privirea într-o oglindă, ceea ce sugerează că cinematografia de artă modernistă europeană se îndoiește de propria existență și, într-adevăr, de dreptul său de a exista în general În aceste filme, auto-interesarea este prezentată ca o criză care afectează relațiile apropiate și intime: "disprețul" față de celălalt în cuplu ("Disprețul"), în războiul sexelor; un efect de rebound sau pendul în supraidentificarea comună a două personaje care nu mai pot fi separate unul de celălalt ("Persona"); îndoială radicală în propria percepție ("Blow-up"); sau Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp o criză creativă în care cerințele lumii exterioare și ale demonilor interni sug toată energia și singura strategie rămasă este fie cinismul, fie o evadare în trecut (" x/ ") Creșterea cinematografiei reflexive se datorează mai multor motive Inițial, neorealismul italian a susținut un model de acces direct la realitate prin intermediul cinematografiei (a se vedea primul capitol), dar odată cu folosirea timpului mort, sau "timpul mort" - scene fără complot de inactivitate în primele filme ale lui Antonioni, cum ar fi " Cronica unei iubiri", care apoi a devenit cartea lui de vizită, sau rătăcirile fără scop ale eroilor din Călătoria în Italia a lui Roberto Rossellini, era evident că o asemenea imagine a realității (personajelor) (internă și psihologică) avea să conducă la fragmentarea și dezintegrarea formelor narative clasice cu obiectivele lor clare și motivația lipsită de ambiguitate În al doilea rând, în anii , teoria media și practicile teatrale ale lui Bertolt Brecht au devenit o forță dominantă în cultură Unul dintre obiectivele principale ale lui Brecht a fost acela de a face din spectator un judecător activ, critic, care să fie suspicios față de realism, care se baza pe aspectul extern și motivația psihologică ca criterii de veridicitate În al treilea rând, până la sfârșitul anilor , reflexivitatea critică a cinematografiei a fost alimentată de o dorință generală de acțiune politică printr-o estetică revoluționară, adesea înțeleasă ca o deconstrucție a realismului fenomenal, rezultat al unor relații de putere specifice condiționate istoric de represiune și nedreptate prezentate ca "a doua natură" Diverse mișcări de emancipare (femei, gay și lesbiene, negrii, lumea a treia, ex-colonii etc ) au îmbrățișat acest model estetic de transcendere, subvertire și deconstruire a narațiunii clasice Vezi, de exemplu, discuția: Teshome G Third Cinema in the Third World Ann Arbor (ML): UMI Research Press, ; Întrebări ale Third Cinema/ed de J Pines, R Willemen Londra: British Film Institute, Pentru o lectură mai feministă a acestei abordări, a se vedea capitolul patru, pentru mai multe despre turnura post-colonială a teoriei filmului, vezi capitolul cinci Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Il Vizualizarea blocului creativ al lui Thomas "Mărire fotografie" Dir Michelangelo Antonioni Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Estetica reflexivă modernistă a împrumutat și ea din teoria alienării a lui Brecht, care a încercat să rupă "contractul" de încredere în ficțiune dintre spectator și reprezentația teatrală Cu toate acestea, cinematograful, după cum am văzut, a cunoscut astfel de tehnici de dublare, reflectare și joc cu distanța și apropierea încă de la începuturi, fie că au fost folosite pentru deconstrucție critică sau pur și simplu ca un gag și o modalitate suplimentară de a atrage spectatorii în auto-admirarea performativă Dar anii au dat acestei reflexivitati o nouă relevanță și incertitudine Nu mai era suficient să spui pur și simplu o poveste; narațiunea trebuia să-și justifice dreptul de a exista arătând cum a apărut împreună cu (și uneori în loc de) povestea care a provocat în primul rând actul de a povesti Această estetică modernistă a fost limbajul cinematografiei de criză, dar a dat dovadă totuși de o ingeniozitate incredibilă în transpunerea artistică a dublării și reflecției - ca îndoială, ca răgaz, ca subterfugiu sau ca autoexaminare critică - în diverse forme narativ-picturale: prin structură imbricată (film în film), prin încadrare care a subliniat artificialitatea punerii în scenă sau prin joc deliberat cu clișee tradiționale ale intrigii, convenții de gen, stilizare și citate Privitorul nu a mai intrat în film printr-o fereastră imaginară transparentă sau prin trecerea unui prag marcat după altul Această transformare poate fi analizată în multe feluri: prin metafora vizuală a oglinzii, o mișcare înainte în care privirea este fixată pe reflexia cuiva din oglinda retrovizoare sau prin imaginea mai deleuziană a "pliului" care indică " în interiorul exteriorului", unde dublarea se pliază în sine în așa fel încât partea din față să nu poată fi separată de interior Deleuze J ) Foucault M : Editura de literatură umanitară, S - Vezi și: ) Îndoiți Leibniz și baroc M : Logos, Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan În ambele cazuri, este clar că în anii relația în schimbare dintre spectator și film reflecta anxietăți și noi posibilități la fel de clar ca în momentul "baroc" în care cinematograful a fost pentru prima dată "inventat" Privind retrospectiv, reflexivitatea incredibilă a cinematografiei anilor marchează apogeul creativ simultan și cântecul lebedelor cinematografiei de autor europene Pentru regizorii cei mai simpatici cu moștenirea hollywoodiană, precum R W Fassbinder și Todd Haynes, motivul oglinzii (împrumutat de la Douglas Sirk) a fost folosit ca instrument critic direct care expune ipocrizia sau duplicitatea societății Odată cu apariția postmodernismului în anii , totuși, credința în posibilitățile critice ale reflexivității a fost foarte zdruncinată Noile forme de ironie și parodie nu au mai servit drept impuls pentru dezacord și protest, ci au devenit o emblemă a smereniei și, prin urmare, a concilierii Cu toate acestea, nu ar trebui să respingem fără ambiguitate potențialul critic al reflexivității Este mult mai bine să distingem diferitele forme de auto-referință și să reținem o varietate de tehnici și contexte de reflexie Black Swan demonstrează perfect modul în care aceste tehnici vizuale și structurale se pot reuni într-un thriller intelectual Balerina trupei din New York se află în permanență printre oglinzi, însăși natura activității ei implică (auto)supraveghere constantă Nina (Natalie Portman), personajul principal, este înconjurată de personaje care o cufundă într-o stare mentală limită, pentru că pentru ea sunt duble imaginare: prietenă și rivală Lily (Mila Kunis), fosta divă Beth (Winona Ryder), mamă dominatoare (Barbara Hershey), care a renunțat la cariera pentru fiica ei Ea este sub presiune din toate părțile și ne este foarte greu să distingem ceea ce în lumea Ninei este realitatea și care este doar percepția ei distorsionată Oglinda autocunoașterii și oglinda vanitas-ului Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp se ciocnesc unul cu celălalt în această lume asemănătoare cu o sală nesfârșită de oglinzi, în care se desfășoară o dramă interioară de auto-recunoaștere paradoxală În cinematograful "clasic", de obicei nu simțim (sau suntem scutiți de el) că ne cufundăm într-un abis de reflexii înmulțite, nesfârșite, care se sfărâmă până se contopesc în neant Însă tocmai această senzație de părăsire a pământului sub picioarele cuiva face din oglindă un punct privilegiat al incertitudinii ontologice, deoarece oglinda întruchipează lipsa de fundament a imaginii cinematografice și o transformă într-o dublă reflexie Aventurile lui Alice în Țara Minunilor ( ) de Lewis Carroll este departe de primul text care explorează proprietățile magice ale unei oglinzi care poate întoarce lumea (și ordinea ei) peste cap și o poate aduce într-o stare de haos În cinema, însă, funcția oglinzii oscilează între ontologic și psihologic și nu sunt multe filme în care o oglindă nu este folosită pentru a ne atrage atenția asupra unui moment cheie din intriga sau din dezvoltarea protagonistului Adesea indică instabilitatea mentală a eroului sau eroinei Într-un număr mare de filme celebre, un moment cheie pentru narațiune este construit pe privirea în oglindă: în M - City Seeks a Killer de Fritz Lang, criminalul maniac Beckert (Peter Lorre) se strâmbă în fața oglinzii și o înfățișează caricatural întocmirea unui portret psihologic în poliție; în Orfeul lui Jean Cocteau, o oglindă îi permite lui Orfeu îndurerat să intre în lumea morților; iar în Eclipsa lui Michelangelo Antonioni, Vittoria (Monica Vitti) nu poate și nu vrea să se uite la propria ei reflecție În mod similar, în Repulsia lui Roman Polanski, Carol (Catherine Deneuve) are primele halucinații în timp ce stă în fața unei oglinzi Dar cel mai mult A se vedea discuția lui Yury Tsivyan despre ramele oglinzilor în cinematografia rusă timpurie: Corpuri immateriale: Anatomia culturală a filmelor rusești timpurii / prod B Schneider, ed M Kinder Los Angeles: Centrul Annenberg pentru Comunicare și Universitatea din California de Sud, CD-ROM Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Il Ucigașul vede semnul lăsat pe el în oglindă "M - orașul caută un ucigaș" Dir Fritz Lang Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Oglinda ca eșec ontologic "Supă de rață" Dir Leo McCarrey Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan Poate cea mai faimoasă dintre aceste scene este scena în oglindă din Taxi Driver a lui Martin Scorsese, în care Travis Bickle (Robert De Niro) se referă la reflecția sa ca la un Celălalt ostil ("Esti asta pentru mine?"), care dezvăluie anormalitate și dezordine în un nou mod personalitatea eroului Nu este o coincidență faptul că această scenă a fost împrumutată din instalația lui Douglas Gordon Through the Looking Glass ( ), în care transformă spațiul intra-diegetic pe dos, dublându-l în spațiu de galerie și antrenând privitorul, multiplicând și complicând astfel apelul direct al lui Travis către oglindă În numeroase melodrame, filme și filme noir pentru femei - începând cu "Suspense" de Lois Weber și "Înșelăciune" de Cecil B DeMille și filme precum "The Lady from Shanghai" de Orson Welles, "The Ghost Lady" de Robert Siodmak, " All That Is Allowed Heaven de Douglas Sirk, Fear Eats the Soul de Rainer Werner Fassbinder, Scrisoare de la un străin de Max Ophüls, Salvation de Todd Haynes, Larger Than Life de Nicholas Ray și Mulholland Drive de David Lynch - fotografiile în oglindă marchează sfâșierea momentului și dublarea, amintind simultan spectatorului cât de fragilă este iluzia cinematografică și scufundându-i mai adânc în personalitatea (adesea bifurcată) a eroului Aceste exemple "psihopatologice" pot fi puse în contrast cu utilizarea ontologică - dar și comică - a oglinzii din Supa de rață a fraților Marx, care fusese deja anticipată de Charlie Chaplin în The Department Store Controller și Max Linder în Seven Years of Troubles Pentru a crea un sentiment ciudat, o oglindă este folosită de Arnold Schwarzenegger în Total Recall a lui Paul Verhoeven, iar în Lost Highway a lui David Lynch, utilizarea tehnicii oglinzii trece de la un registru vizual la unul acustic - când Omul Misteri (Robert Blake) la o petrecere îi propune lui Fred Madison (Bill Pullman) să vorbească "cu el" la telefon sunându-te acasă Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Oglinda, chipul, percepția, conștiința și acțiunea pot fi combinate împreună în moduri diferite - și acesta este aspectul final al paradigmei oglinzii la care ne vom întoarce El ne invită să trecem dincolo de studiile cinematografice în domeniul științei cognitive și al neuroștiinței Studiul conștiinței nu numai că a obținut rezultate impresionante în domeniile profesionale menționate, dar inspiră din ce în ce mai mult cercetătorii din științe umaniste, nu doar criticii de film Descoperirea așa-numiților neuroni oglindă în lobii frontali ai creierului maimuței a atras o atenție deosebită la mijlocul anilor , pe care unii au descris-o drept o revoluție în neuroștiință Dovezile prezenței acestor neuroni la oameni încep acum să apară Ele ar putea ajuta la explicarea unor fenomene psihologice care sunt încă un mister, cum ar fi capacitatea de a empatiza cu ceilalți și capacitatea unei persoane de a învăța prin imitarea comportamentului altora Neuronii oglindă sunt celule nervoase care se declanșează în creier atunci când îi vedem pe alții efectuând anumite acțiuni și mișcări: aceeași activitate a creierului poate fi înregistrată atunci când noi înșine efectuăm anumite operații (de exemplu, întinderea mâinilor pentru a lua ceva) și când vedem aceleași operațiuni fiind efectuate de alții În acest fel, neuronii oglindă estompează, conectează sau fuzionează distincțiile dintre activ și pasiv, dintre interior și exterior, dintre Sine și Celălalt Unii oameni de știință au emis ipoteza că există un întreg sistem de neuroni oglindă în creierul uman, deși funcția și relația lor exactă nu au fost încă clarificate Din punctul de vedere al acestor neuroni oglindă, se pare Pentru o revizuire recentă a dezbaterii neuronului oglindă, vezi Keysers C , Gazzola V Towards a unifying neuronal theory of social cognition, Progress in Brain Research / ed de S Anders, G Ende, M Junghofer, J Kissler, D Wildgruber Amsterdam: Elsevier, P - Omul de știință american V S Ramachandran susține chiar că existența limbii și a culturii depinde de existența neuronilor oglindă Vezi: Ramachandran VS, Blakeslee S Phantoms in the Brain: Probing the Mysteries of the Human Mind New York: William Morrow, A se vedea, de asemenea, recenzia științifică populară a acestui subiect: pbs org/wgbh/nova/sciencenow/ / html Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan nu există nicio diferență între viziune și acțiune - și aceasta, desigur, are un anumit potențial pentru noi cercetări în teoria filmului Neuronii oglindă controlează nu numai mimica motorie, care este cheia învățării umane, ci și empatia și compasiunea față de ceilalți oameni În mod clar, o teorie verificabilă științific a simpatiei și empatiei ar putea avea implicații de anvergură pentru teoria filmului - ar putea relua de unde a rămas teoria aparatului sau s-a considerat că eșuează din cauza prea multor presupuneri nefondate Această teorie sugerează că în corpul privitorului există o legătură absolută între simțuri și procesarea informațiilor din creier: corelația creier-corp, controlul senzoriomotor, viziunea și acțiunea (în ceea ce privește activitatea creierului) devin un tot inseparabil Literatura pe această temă nu este încă foarte mare (unul dintre cele mai timpurii exemple este Persona lui Bergman, cu care am deschis acest capitol), dar este în creștere Ceea ce rămâne de văzut, deocamdată, este ce fel de teorie generală a filmului și a experienței cinematografice bazate pe oglindă și chip ne pot oferi aceste noi teorii Poate că vechiul dualism dintre realismul fenomenologic și constructivismul discursiv va fi depășit și înlocuit cu o teorie mai cuprinzătoare și mai cuprinzătoare Pe de altă parte, teoria filmului ar putea continua să reflecte paradigmele principale ale științelor umaniste, în prezent preocupate în mare măsură de statutul obscur al corpului în mediile media și tehnologice Prin urmare, observăm un interes pentru problemele sentimentelor, Vezi: Tan E Animalul empatic Meets the Inquisitive Animal in the Cinema: Notes on a Psychocinematics of Mind Reading // Psychocinematics: Exploring Cognition at the Movies / ed de A P Shimamura New York: Oxford University Press, pp - Vezi, de exemplu: Rugg LH Self-Projection and Still Photography in theWorkof Ingmar Bergman: Persona // Ingmar Bergman Revisited / ed de M Koskinen Londra: Wallflower Press, ; Brown W Este acțiunea o formă de simulare sau de a fi? Acting and Mirror Neurons // Theorizing Film Acting / ed de A Taylor Londra: Routledge, P - ; Heimann K , Umiltă MA, Guerra M , Gallese V Moving Mirrors: A High-density EEG Study Investigating the Effect of Camera Movements on Motor Cortex Activation during Action Observation // Journal of Cognitive Neuroscience iulie Nr P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp senzații și experiență medializată, la problemele diferitelor moduri de stocare (memorie, traumă, arhivă) și de contact (piele și atingere, afect), precum și la transferul metaforelor dominante din științele vieții, cum ar fi un computer ca modelul creierului uman, în teoria filmului Ca rezultat și concluzie, ar fi util să luăm din nou în considerare câmpul semantic al conceptului de "oglindă", concentrându-ne acum pe paradoxuri, antinomii și contradicții ascunse pentru a le face productive Primul paradox este paradoxul exteriorizării și interiorizării Tranziția de la cinematograful timpuriu la cinematograful clasic poate fi caracterizată ca o transformare a statutului spațiului ecranului și al spațiului sălii de cinema - o tranziție de la percepția colectivă în spațiul fizic (care are acompaniament muzical, animatori, interacțiune performativă) la un spectator individual absorbit de spectacolul într-un spațiu imaginar (spațiul diegezei filmului, privitorul "centrant") Schimbarea funcției prim-planului completează și consolidează această transformare de la real la virtual, în care există atât realizări (conectivitatea spațiului alimentar, imersiunea privitorului în universul narativ, timpul liniar), cât și pierderi ( spațiu fizic, recepție colectivă, timp ciclic, apel direct) Discuția noastră despre modul în care close-up se leagă de intimitate și monumentalitate a arătat că această transformare se bazează pe o contradicție esențială: prim-planul exprimă monumentalitate intimă sau intimitate monumentală? Dacă ne amintim de primele două modalități de cinema discutate în primul și al doilea capitol, apare un alt paradox - paradoxul oglinzii: fereastra și tocul, ușa și ecranul, de îndată ce își pierd transparența și permeabilitatea, devin o suprafață reflectorizantă Astfel, oglinda este doar, s-ar putea spune, o criză Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan forma sau manifestarea ultimă a celorlalte două paradigme Transformarea lor respectivă, așa cum sa menționat anterior, este legată de natura fluidă a "contractului" dintre film și spectator La un alt nivel, mai filozofic și psihologic, pierderea transparenței imaginii este simultan sporită și rezolvată odată cu aspectul feței - nu mai privim printr-un mediu transparent, întrucât cineva se uită la noi Ne uităm (privim) la față pe ecran și în același timp la propria noastră viziune (a privi), acum cu o forță de tranziție (și variabilă) În același timp, privitorul este obișnuit să se identifice cu privirea celorlalți și este obișnuit să se contopească cu privirea de pe ecran pentru a evita privirea îndreptată direct spre el În cadrul acestei constelații, close-up-ul oscilează între autoreflecția sporită, în care poziția proprie a privitorului este accentuată, și identificarea sporită, în care privitorul se contopește cu personajul de pe ecran Fața devine astfel un obiect de reprezentare foarte instabil și chiar semnalează prăbușirea reprezentării bazate pe perspectivă, ca să o spunem în termeni de istorie și teorie a artei vizuale Prim-planul pare să confirme și să pună la îndoială dimensiunea fundamentală a filmului clasic în jurul corpului uman și principiul nivelului ochilor Dacă luăm în considerare chipul ca un efect de imagine, atunci prim-planul dă naștere unui alt paradox - paradoxul mobilității și inexpresivității Și în timp ce putem argumenta cu Balasz că cinematograful redescoperi chipul ca mijloc de exprimare, o face prin reducerea semnificativă a mobilității și a mobilității Când publicul modern se uită la primele filme, este adesea amuzat de stilul teatral al actoriei și de reprezentarea deliberată a emoțiilor: ochii larg deschiși de groază, sprâncenele încruntate sau o față încruntă Preferința modernă pentru minimalism în sala de actorie Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Jocul se manifesta, de exemplu, prin faptul ca Buster Keaton, "marea fata de piatra", astazi ca actor este apreciat mai mult decat Charlie Chaplin Mulți actori cu ochi mari și fețe lipsite de emoții sunt considerați grozavi: Henry Fonda, Paul Newman, tânărul Clint Eastwood Sergio Leone în Once Upon a Time in the West subliniază "peisajul deșertic" al chipului clasic alternând prim-planuri (fața Fondei) cu fotografii panoramice (Monument Valley) Cele mai mici, aproape imperceptibile mișcări expresive ale feței ne afectează cel mai puternic într-un prim-plan Paradoxul prezenței pure și al semnului decodificat dezvăluie încă o dată tensiunea dintre teoriile mimetic-realiste și teoriile simbolico-semiotice, reprezentând cele două tradiții principale în teoria filmului Această tensiune poate fi simțită în primul plan care înfățișează reacția emoțională adesea folosită pentru a încheia o serie de telenovele Pe de o parte, expresivitatea supra-dramatică produce un exces de emoționalitate, al cărui scop este de a crea un afect suficient de puternic pentru a se ține de episodul următor, în care va fi afișat un backtrack întârziat Pe de altă parte, o astfel de imagine încărcată afectiv nu doar că s-a transformat complet într-un clișeu de gen, ci și, prin integrarea sa în istorie, a început să aibă un sens narativ care necesită o abordare semiotică pentru înțelegere, care este diferită de "suspendarea" a narațiunii, ca în cazul primului plan al lui Dreyer sau al întreruperii montajului în "filmul atracțiilor" În cele din urmă, paradoxul dimensiunii și dimensiunii indică încă o dată cât de decisive sunt spațiul și relația spectatorului cu ecranul pentru cinema După cum am indicat deja în analiza dinamicii dintre monumentalitate și diminutivitate, prim-planul variază de la un sentiment de intimitate la un sentiment de a fi copleșit de dimensiune Primul plan al feței este prea aproape și prea mare, ceea ce duce la un fel de vid, deoarece proximitatea Capitolul trei Cinematograful ca oglindă: față și prim-plan close-up (cum indică termenul însuși - close-up) nu vă permite să faceți un pas înapoi și să vă retrageți Spațiul în acest sens înghite privitorul (ca în "Gâtul mare" și scena de deschidere a "Sprețului"), pierzând simțul proporției și neputând stabili sau restabili distanța În capitolul următor, vom discuta în detaliu mecanismele dezvoltate de cinematografia clasică pentru a controla și depăși această instabilitate, tocmai descrisă sub formă de paradoxuri Aceste mecanisme au devenit parte integrantă a cinematografiei și, desigur, cinematograful a trebuit să plătească un preț pentru asta Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă "Blade Runner" - Ochi activ și pasiv - Ochi mobil al cinematografiei timpurii - Dziga Vertov - Teoria aparatului - Tăcerea mieilor - Istoricitatea modurilor de percepție - Moduri de a privi - Celălalt mare (Jacques Lacan) - Slavoj Zizek - Privirea panoptică (Michel Foucault) - Observarea de sine (Niklas Luhmann) Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Două persoane stau una în fața celeilalte la o masă, pe care sunt așezate dispozitive care înregistrează mișcările oculare, precum și înregistrează și măsoară cât de mult este dilatată pupila Scopul este de a stabili dacă obiectul testării este un om sau un așa-numit replicant: o creatură artificială care arată ca un organism biologic Interviul se desfășoară ca de obicei până când subiectul testului simte că încearcă să-l provoace cu o întrebare despre mama lui, nu scoate o armă și trage în interlocutor cu cuvintele "Vă spun despre mama mea!" Acest test Voight-Kampf poate, ca măsură a empatiei, să distingă replicanții lipsiți de emoție de oamenii simțitori și simpatici Ochiul apare ca un motiv central deja în scena de deschidere a lui Blade Runner Inițial, ochiul funcționează ca un organ al adevărului (și al sufletului) în sens cartezian, întrucât granița dintre ființa umană reală și cea artificială este trasată prin analiza ochiului Pe de altă parte, sursa de cunoaștere sau marcatorul de limită este ochiul inactiv - care caută, pătrunde sau studiază: diferența în acest film SF apare mai degrabă prin ochiul pasiv, receptiv sau reactiv transformat într-un obiect de studiu Pentru a complica și mai mult lucrurile, replicantul ajunge să fie protagonistul Deckard (Harrison Ford), care, spre deosebire de ființele artificiale, nu are nici nume (de obicei un marker puternic al personalității) și nici sentimente puternice Ființele artificiale sunt în același timp mai emoționale și mai sensibile, iar a avea amintiri face granița dintre oameni și non-umani și mai instabilă și permeabilă dacă Cel puțin asta sugerează așa-numita tăietură a regizorului, adică versiunea probabil autentică editată de Ridley Scott și lansată în (a doua, versiunea "mai autentică", a fost lansată recent pe DVD) Pentru mai multe despre conceptul, analiza și interpretarea Blade Runner, vezi: Bukatman S Blade Runner BFI Modern Classics Londra: British Film Institute, ; Hie Blade Runner Experience: Legacy of a Science Fiction Classic / ed de W Brooker Londra: Wallflower, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp în general posibil Deja în primul cadru al filmului, sclipiri îndepărtate de gaz sunt reflectate într-o pupila uriașă, fixând astfel ferm rolul central al ochiului În același timp, prin motivul reflecției, se dă un indiciu poziției instabile a ochiului între subiect și obiect, între agentul sau instrumentul de control și subiect, care este copleșit și paralizat de impresiile senzoriale În acest capitol, dorim să urmărim câteva dintre aceste linii: pe de o parte, vom lua în considerare rolul ochiului în cinema ca organ de dezvăluire a lumii (deoarece filmele ne permit să descoperim lumea în primul rând prin vedere) și pe de altă parte, vom discuta despre natura tulburătoare și nesigură a acestei dezvăluiri, care este indicată de cazurile în care punctul de vedere pare să provină dintr-o sursă impersonală sau desubiectivă Privirea în oglindă, căreia i-a fost consacrat capitolul anterior, a sugerat o anumită organizare spațială, în cadrul căreia efectele dublării și scindării erau semne de reflexie și reflexivitate Oglinda marchează, de asemenea, punctul în care acțiunile și exterioritatea personajului în raport cu corpul și cu sine fac loc unei interiorizări și subiectivizări inevitabile Spre deosebire de primele noastre două "ontologii" de cinema, fereastră și ușă, oglinda implica "eu" în ceea ce vede În acest capitol, care va fi dedicat ochiului și privirii, vom reveni la aceste poziții, extinzând interacțiunea și schimbul lor și, prin urmare, le vom complica Anii și au văzut apariția mai multor poziții în teoria filmului, care, pe de o parte, au fost puternic influențate de reelaborarea poststructuralistă a lui Jacques Lacan a lui Freud și, pe de altă parte, s-au bazat pe teoria "panopticului" - o arhitectură a închisorii de supraveghere și auto-supraveghere inventată de Jeremy Bentham ca model atât de control social, cât și de subiectivitate În această perspectivă, ochiul este punctul privilegiat de convergență al diferitelor structuri de vizibilitate Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Il Mașinile Voight-Kampf păzesc linia neclară dintre oameni și non-oameni "Blade Runner" Dir Ridley Scott Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp și vederi articulate în cadru, încadrare și editare Teoria feministă a filmului a fost deosebit de activă în identificarea tiparelor specifice de control și captare inerente privirii (în spațiul intradiegetic dintre cameră și personaje, sau dintre public și film) Asemenea abordărilor pe care le-am discutat cu privire la oglindă și chip, această logică presupune și menținerea constantă a unei anumite distanțe, care este caracteristică "văzului" ca un act pur de percepție vizuală Totuși, spre deosebire de un cadru sau o fereastră, această distanță nu facilitează și nu reglează accesul la lumea dietetică, ci subliniază potențialul de putere inerent unei astfel de organizații sau amenințarea dominației sau stăpânirii care pândește în ea Dacă considerăm ochiul ca o interfață între privitor și film, putem identifica mai multe configurații care modelează privirea și activitatea vizuală în moduri diferite Chiar înainte de a fi preluate și dezvoltate în continuare de cinema, unele dintre aceste configurații erau deja condiționate cultural și adânc înrădăcinate în imaginația populară De exemplu, ochiul este esențial pentru mai multe mituri despre capacitatea de activitate autonomă, de la ochiul creator (și interior) al imaginației, caracteristic epocii romantice, până la deochiul atribuit celuilalt etnic și cultural Ochiul binevoitor al Dumnezeului creștin atotvăzător (așa cum este descris pe bancnota de un dolar american) se transformă în idealul democratic al ochiului, care simbolizează transparența și deschiderea: privirea iluminării și a rațiunii, caracterizată de lumină (Epoca Iluminismului - le siecle des lumieres), egalizează ochiul și soarele ca surse de cunoaștere Dar ochiul și privirea pot, de asemenea, să stimuleze necruțător introspecția până la auto-acuzare, așa cum arată vânătoarea de vrăjitoare din Inchiziție, procesele staliniste sau orice altă confesiune forțată Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă În fiecare caz, vinovăția autoimpusă este activată de privirea* (privirea) (imaginară) a Celălalt, care nu are nevoie să se uite pentru a face acest lucru Întunecată și impenetrabilă, această privire poate fi invizibilă, așa că puterea ei este direct proporțională cu capacitatea de a rămâne ferit de vedere În acest capitol, vom urmări aceste două exemple fundamentale ale privirii: pe de o parte, clară și inofensivă, care implică cunoaștere și iluminare, și, pe de altă parte, întunecată și răutăcioasă, asociată cu puterea și supunerea Multe dintre aceste configurații pot fi găsite în cinema, unde sunt transformate într-o dinamică ușor diferită a privirii active și pasive (cu o separare clară între subiect și obiect, putere și supunere), pe de o parte, și într-o dinamică atotpervazătoare și ochi pedepsitor, pe de altă parte Înainte de a analiza mai detaliat aceste configurații, este necesar să facem o scurtă excursie în istoria ochiului în cinematografia timpurie și în cinematografia clasică de avangardă De la început, optica cinematografică a funcționat adesea ca un ochi protetic, servind ca o completare mecanică a percepției umane În urmă cu o sută de ani, lumea, care era încă practic fără aviație și mașini private, cunoștea doar calea ferată ca mijloc de transport mecanizat ușor accesibil Cinematograful a izbucnit în această lume - un ochi infinit de flexibil, neîngrădit mobil: ce sentiment de încântare ar fi trebuit să treacă posibilitatea de a dobândi, în sfârșit, un organ care nu mai este legat de corp și capabil să rătăcească și să călătorească liber El ar putea fi practic invizibil, merge aproape oriunde fără restricții (private, publice sau fizice) Pentru relația dintre cinema și modernitate, vezi Kern S The Cultura of Time and Space, - Cambridge (MA): Harvard University Press, ; Cinematograful și invenția vieții moderne / ed de L Charney, V R Schwartz Berkeley (CA): University of California Press, ; Casetti F Ochiul secolului: film, experiență, modernitate New York: Columbia University Press, Cinematograful a oferit unei femei acces la divertismentul public care era permis înainte Doar bărbații reprezintă un factor important în atragerea cinematografiei timpurii pentru telespectatorii de sex feminin -" Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il "Kino-eye" cucerește timpul și spațiul "Omul cu camera de filmat" Dir Dziga Vertov Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă și nu numai că, așa cum părea, a existat întotdeauna, dar ți-a și permis să călătorești în timp - înapoi în istorie sau înainte în viitor, ca, de exemplu, în Călătoria pe Lună de Georges Méliès Nu este de mirare că filmele filmate cu o cameră montată în fața sau în spatele trenurilor (așa-numitele plimbări cu fantomă sau filme panoramice) au fost extrem de populare în primele etape ale cinematografiei sau că trenul care sosește a devenit un simbol atât de puternic al forței, încât depășește toate obstacolele și ajunge în cele mai îndepărtate locuri Ochiul fără trup a fost lăudat ca o iluzie puternică a puterii și atotputerniciei Există tendința de a uita că voyeurismul, care a devenit un interes durabil în teoria filmului, este dependent de formele de dezincarnare, în special de noțiunea că prezența corporală într-un anumit loc sau moment în timp nu poate fi considerată responsabilă Celebrul film de avangardă al lui Dziga Vertov Man with a Movie Camera poate fi înțeles (pe lângă interpretările sale recente influente date de Lev Manevich, Yuri Tsivyan sau Jonathan Beller ) ca o expresie tocmai a acestei viziuni exultante, un organ de simț care deschide lumea parcă pentru prima dată Când obloanele ferestrelor se deschid la începutul filmului, ca niște ochi care se deschid la începutul unei noi zile, și când cameramanul disperat dintr-o altă scenă filmează un tren care zboară spre el fără să-i provoace vătămări corporale, ochiul de film al lui Vertov pare necorporal și atotvăzător Într-adevăr, el și grupul lui se numeau - Pentru mai multe despre aceasta, vezi: Schlupmann H The Uncanny Gaze: The Drama of Early German Cinema / trad I Pollmann Urbana-Champaign (IL): University of lllinois Press, ; Hansen M Babei și Babylon: Spectatorship in American Silent Film Cambridge (MA): Harvard University Press, Pentru mai multe despre plimbările fantome, vezi Gunning, T An Unseen Energy Swallows Space: The Space in Early Filmând Its Relation to American Avant-Garde Film // Film Before Griffith / ed de JA Fell Berkeley, Los Angeles (CA): University of California Press, , pp - Vezi eseul video de Catherine Grant, Uncanny Arrival at a Railway Station: vimeo com/ Vezi: Manovich L The Language of New Media Cambridge (MA): MIT Press, ; Tsivian Y Man cu a Movie Camera, Reel One: a Selective Glossary// Film Studies: An Internațional Review N P - , precum și comentariul audio al lui Yuri Tsivyan pe DVD-ul lansat de British Film Institute și Beller J Dziga Vertov and the Film of Money // Boundary Voi N P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp "kinokami", referindu-se la viziunea mecanizată, provocând "reprezentarea vizuală a lumii în ochiul uman și oferind propria sa" vezi " În textele și filmele sale, Vertov a glorificat separarea tehnologică a viziunii cinematografice de insuficiența percepției umane, adică victoria absolută, triumfală (optică) a cinematografiei asupra limitărilor simțurilor umane și a lumii pe care o percep Walter Benjamin a salutat, de asemenea, cu entuziasm pătrunderea camerei în mediul uman; el credea că cinematograful facilitează accesul la "inconștientul optic" sau la toate acele fenomene care au fost puse la dispoziție pentru prima dată pentru observație prin prim-planuri, filmări rapide, înghețați cadre, unghiuri neobișnuite și fotografiere în timp Benjamin vede cinema nu ca pe un mediu realist de reprezentare, ci ca pe ceva capabil să dezvăluie spațiul urban și timpul înregimentat: Berăriile noastre și străzile orașului, birourile și camerele mobilate, gările și fabricile noastre păreau să ne fi închis fără speranță în spațiul lor Dar apoi a venit cinematograful și a aruncat în aer această cazemată cu zecimi de secundă de dinamită, iar acum pornim calmi într-o călătorie incitantă prin grămezile de resturi ei Acest entuziasm pasional și poetic, care evocă capacitatea camerei de a depăși limitările percepției umane, este tipic avangardei anilor și Vertov D Kinoki Lovitură de stat // Vertov D Articole, jurnale, planuri / ed S Drobașenko M : Art, S - Benjamin V Opera de artă în epoca reproductibilității sale tehnice // Benjamin V Doctrina asemănării M : RGGU, S - O încercare de a identifica o parte separată a teoriei filmului construită în jurul ochiului în mișcare a fost făcută în cartea: Turvey M Doubting Vision: Film and the Revelationist Tradition New York: Oxford University Press, Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă În cinematografia timpurie, rolul metaforic al vederii și al ochiului este subliniat de numeroasele protetice cu care sunt asociate În capitolul anterior am discutat despre filmul "Lupa bunicii", în care s-a folosit o lupă pentru a explora nu doar lumea limitată și mărită a camerei și a mesei de cusut, ci și privirea plictisită a bunicii Privitorul în această situație nu este sigur dacă propria lui privire deschide ochiul bunicii sau, dimpotrivă, privirea ei furioasă este îndreptată către privitor Filme precum What Seen Through the Telescope, The Jolly Shoe Salesman și filmele franțuzești despre privirea în gaura cheii nu lasă îndoieli cu privire la natura falică a privirii curioase și meticuloase: corpul feminin este examinat de privirea masculină, asistată de dispozitive protetice Aceste filme par să trădeze un secret pe care cinematograful clasic îl va ascunde mai îndeaproape: privirea (bărbătească) a puterii și natura sa voyeuristă sunt prezentate direct, mai degrabă decât integrate în narațiune În mod similar, filmele expresioniste germane descriu adesea în mod explicit plăcerile și ororile vederii Eroii unor filme precum Cabinetul Dr Caligari, Strada și Nosferatu sunt toți "peeping Tom" , în timp ce Fritz Lang a preferat să prezinte o privire pedepsitoare: în catacombele Metropolis, Rotwang o străpunge de fapt pe Mary cu un flux regizat de lumina de la felinarul lui, apoi o alunecă peste ea, "dezbrăcând-o" sadic și expunând-o Protagonistul filmului Vezi nota și o discuție asupra teoriei influente a Laurei Mulvey Peeping Tom este o scurtă comedie-dramă americană din , produsă de American Mutoscope Company, în care un bărbat aruncă o privire prin gaura cheii în spatele unei tinere atrăgătoare Intriga a fost populară pentru spectacolele peep și a fost reprodusă de mai multe ori în cinematografia timpurie Titlul filmului a devenit un nume cunoscut pentru scenele voyeur De asemenea, Peeping Tom este un personaj din legenda engleză a Lady Godiva, care a decis să se uite la contesa goală și a devenit oarbă Admis Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp "Dr Mabuse, jucătorul" este o privire hipnotică căreia oamenii trebuie să se supună, iar în primele filme sonore ale lui Lang "M - City Seeking a Killer" și "Dr ) Cu toate acestea, sadismul vizual al lui Lang (sau al personajelor sale) este mult inferior scenei de deschidere a unui alt film din aceeași perioadă, Câinele andaluz al lui Luis Buñuel și Salvador Dali, în care spectatorul este confruntat într-o manieră insuportabil de directă atât cu dorința și vulnerabilitatea ochiului Într-un montaj paralel, vedem un nor (ascuțit) străpunge luna (optic) și un bărbat tăie ochiul unei femei cu un brici Aici nu întâlnim doar ochiul "pasiv", familiar nouă din capitolul anterior ca fereastra sufletului (ca în Pasiunea Ioanei d'Arc, de exemplu) sau fuziunea dintre Sine şi Altul (de exemplu, în Persona) ), dar și în sensul cel mai literal, trăim "privirea" autorităților asupra noastră În "Câinele andaluz" acest "aspect" este reprezentat de bărbatul cu lama (interpretat de însuși Buñuel), iar în "Luneta" coincide, cel puțin pentru scurt timp, cu privirea domnului Thorwald (Raymond) Burr) când îi "întoarce" lui Geoffrey privirea sa voyeuristă a observatorului, intrând în apartament cu intenția de a-l ucide În cea mai mare parte a cinematografiei clasice, dimpotrivă, astfel de priviri pedepsitoare sunt în mare măsură necorporale, plasate în domeniul imaginarului, unde nu este clar de unde provin, unde sunt direcționate sau cui sunt adresate Vom reveni asupra acestei probleme mai detaliat în a doua parte a capitolului Să ne întoarcem mai întâi la ceea ce am numit, folosind o formulare extrem de succintă pentru o problemă foarte complexă, ochiul "activ" și privirea corespunzătoare a puterii și dorinței Pentru a înțelege un astfel de mod de viziune în cinema (așa cum este aplicat privitorului) și un astfel de mod de a fi în cinema (așa cum este aplicat filmului), ar trebui să ne amintim teoria aparatului a lui Jean-Louis Baudry (vezi al treilea capitol) Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Il Dorința și vulnerabilitatea ochiului "Câine andaluz" Dir Luis Bunuel Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Paradigmele discutate în acest capitol sunt extensii ale teoriei lui Baudry și Jean-Louis Comolli, deoarece aceste paradigme au apărut în opoziție cu, dar în același timp se bazează pe, teoria aparatelor Această teorie, după cum ne amintim, se bazează în primul rând pe analiza unei aranjamente fixe și neschimbate a spectatorilor (incorporali, imobilizați și impresionați), un ecran (fix) și un proiector (ascuns), care se află în relații spațiale speciale unul cu celălalt Acest aranjament creează o arhitectură de priviri care leagă camera, publicul și personajul(e) care transformă ecranul într-o oglindă imaginară a dorinței privitorului Dar câțiva pași complică această viziune: Baudry și-a bazat teoria pe înțelegerea cinematografiei ca vis, dar a fundamentat această analogie fiziologică destul de banală și, după cum am văzut, înșelătoare, cu ajutorul problemelor cheie ale epistemologiei și ontologiei occidentale; de unde revenirea lui la Platon, în special la mitul peșterii Teoria cinematografică a lui Baudry, care de fapt ar trebui numită "teoria cinematografiei", având în vedere accentul pus pe poziția specifică a publicului în cinematograf, a găsit cu ușurință sprijin atât în critica marxistă a ideologiei, cât și în conștiința falsă (J -L) Comolli) , iar în critica psihanalitică psihologia eului și individualismul burghez Această ultimă critică a apărut în prim-plan după întoarcerea lui Baudry către Jacques Lacan Teoria (vizuală) a lui Baudry, datorită accentului pus de Lacan pe așa-numita etapă de oglindă a formării subiectului, apare ca o explicație cvasi-antropologică pentru predominanța viziunii și a viziunii în formarea identității (moderne) În același timp, completează versiunea marxistă a formării subiectului propusă de Louis Althusser prin "interpelare" (auditivă), adică prin "efectul "Hei tu!": senzații, Comolli J -L , Narboni J Sіpeta / Ideologie / Critique // Cahiers du cinema N P - Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă că atunci când auzim pronumele personal "tu", ni se adresează anume Când oamenii se nasc, ei sunt, să spunem, încă nu sunt pregătiți pentru lume și în câștigarea propriei autonomii sunt dependenți de "externul" care îi crește Lacan a dedus din acest fapt al evoluției o explicație generală a motivului pentru care suntem atât de captivați de imaginile despre noi înșine Revenind la teoria personalității a lui Freud (Id/I/Super-I), Lacan insistă în același timp asupra distincției dintre eu ideal și idealul eu Când ne identificăm cu sinele ideal, experimentăm privirea celuilalt nu pentru că l-am interiorizat pe Celălalt (ca Supra-Sine), ci pentru că ne imaginăm când ne privim pe noi înșine așa cum arată Celălalt De obicei folosim această perspectivă critică atunci când ne verificăm postura, părul sau îmbrăcămintea într-o oglindă - repetarea constantă a etapei oglinzii pe orice suprafață reflectorizantă care demonstrează caracterul obișnuit și cotidian al acestei drame de autoobservare ca autoconsum Sinele ideal este, dimpotrivă, ideea noastră despre persoana pe care vrem să o imităm, modelul nostru, obiectul idealizării, al închinării și al iubirii Conflictul apare deoarece viziunea (imaginară) despre Celălalt este întotdeauna incompatibilă cu propria noastră viziune (narcisică) Dacă luăm aceste două laturi ale "eu-ului" și le conectăm împreună, devine clar de ce nu putem "fi" niciodată noi înșine și suntem mereu rupți între eu ideal și idealul eu Această viziune negativă, divizată pentru totdeauna, asupra subiectivității și identității umane a fost cea pe care Baudry a adus-o în teoria filmului El subliniază că aparatul cinematografic nu numai că imită idealismul platonician cu cognoscibilitatea sa asupra lumii doar prin reflectarea sa, ci reproduce și caracterul inferior al unei ființe umane la naștere, lipsa sa de coordonare motorie și incapacitatea de a supraviețui independent Astfel, cinematograful oferă o experiență protetică a ontogenezei umane, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp punerea în scenă a dramei "devenirii subiect" sub forma repetiţiei compulsive Teoria filmului lui Baudry este atât de profund pesimistă încât poate fi considerată o "viziune tragică a cinematografiei" A fost o provocare pentru iubitorii de film care nu doreau ca "obiectul lor bun" să fie defăimat, dar nu a fost binevenită de cei care, mai ales în anii , voiau să creadă în potențialul eliberator și progresist al cinematografiei Având în vedere implicațiile radicale ale teoriei lui Baudry, nu este de mirare că unele aspecte ale acesteia, dacă nu întreaga structură, au fost considerate în curând problematice Aici ne întoarcem la trei linii de critică care au avut cea mai mare influență asupra dezvoltării ulterioare a teoriei filmului: funcția narațiunii și narațiunii, rolul genului și al diferenței sexuale și problema istoricului/empiricului, precum și a celui încarnat /desîncarnat* spectator În ceea ce privește rolul ochiului și al privirii în sistemul cinematografic al narațiunii, să reamintim că Christian Metz a făcut distincția între identificarea primară și cea secundară (vezi capitolul trei) În același timp, identificarea primară, adică identificarea cu privirea camerei și cu actul narațiunii (sau rostirii) cinematografice în sine, este atât de decisivă încât face o identificare secundară, adică identificarea cu personajele individuale (viziunile lor), aproape nesemnificativ din punct de vedere teoretic Astfel, accentul pus pe identificarea primară ridică întrebarea cum să te obișnuiești cu tăieturile de montaj și modificările poziției camerei sau, cu alte cuvinte, de ce discontinuitățile și discontinuitățile introduse de montaj nu par să rupă această legătură "primară" cu privitor Jean-Pierre Houdart, Daniel Dai-yang și Stephen Heath, rămânând în cadrul teoretic dat de Baudry, au venit cu o "soluție" ingenioasă la această problemă, care a fost numită "teoria suturii" Termenul "sutură", împrumutat de la operație și desemnând cusături Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă rană după operație, a intrat în teoria filmului prin Lacan și, în special, prin eseul adeptului său Jacques-Alain Miller în cursul explicării procesului de legare sau de înfășurare, care se referă la formarea subiectului Fără a intra în detaliile teoriei psihanalitice, putem rezuma pe scurt semnificația "cusăturii" pentru teoria filmului astfel: dat fiind că identificarea primară se bazează pe confuzia a două vederi, vederea camerei și viziunea privitorului, separate în timp (filmare și vizionare), precum și asimetric în activitatea sa (privirea activă a camerei, privirea pasivă a spectatorului), formează efectul ideologiei Această identificare maschează modul în care se produce această fuziune și inversare și cu ce costuri, făcând astfel extrem de nesustenabilă Sau, pentru a folosi formularea ironică a lui Stephen Heath: "Ochiul în cinematografie este ochiul ideal, puterea fermă și omniprezentă asupra scenei, care trece de la regizor la spectator prin aparatul cinematografic" Pauza pe care o introduce montajul poate atrage atenția privitorului asupra mașinii ascunse a vederii ("aparatul") și, prin urmare, evoca un sentiment trecător de neliniște și pierdere, pe care următorul cadru trebuie să-l prindă, să le lege sau să-l conțină - pe scurt, coase Acest lucru se întâmplă, cel puțin în așa-numita editare continuă, prin intermediul unei tăieturi vizuale de potrivire sau aliniere a cadrului, unghiului și punctului de vedere al ambelor cadre după un set de reguli care asigură (corespondența celui de-al doilea cadru cu primul - fie la nivel vizual (de exemplu, prin stabilirea unei logici văzătoare între ele, numită și "punctul de tragere înainte și înapoi", sau "figura opt"), fie prin răspunsul la o întrebare (implicite), Lucrarea fundamentală aici este: Miller J -A Lasuture // Cahierspourl'analyse N , care nu a fost publicat accidental în limba engleză în contextul teoriei filmului: Suture: Elementsofthe Logic of the Signifier//Screen Voi N P - ' Heath S Narative Space // Questions of Cinema Londra: Macmillan, , p Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp de exemplu: "Unde?" - "Aici" Ceea ce par a fi poduri tremurătoare se dovedește de fapt a fi o legătură deosebit de puternică: teama spectatorului de a fi încurcat și amenințarea de a fi fie abandonat, fie expus, devine însăși liantul care îl forțează și mai adânc în fluxul filmului, adică "identifică" cu privirea lui dominantă Acesta este motivul pentru care termenul "cusătură" este atât de potrivit pentru a desemna puterea montajului succesiv ca tehnică care asigură nu numai continuitatea, fluiditatea și logica consecventă a acțiunilor, ci și efectul care "coase" subiectul-spectator în film din cauza decalajului și nu în ciuda acestuia După cum se va arăta, pentru a înțelege teoria "cusăturii" este nevoie de o anumită înțelegere a sistemului de continuitate (care este adesea identificat cu cinematografia clasică), așa că acum vom trece în revistă pe scurt regulile de bază ale editării secvențiale În mod tradițional, "editarea secvențială" se referă la o tehnică sau un set de reguli care vă permite să comprimați imperceptibil spațiul și timpul, creând și menținând în același timp coerența spațială și temporală Prin ce mijloace se realizează acest lucru? Tăieturile, sau pauzele în structura spațio-temporală a unei fotografii, sunt de obicei "motivate" de mișcarea, acțiunea sau interacțiunea personajelor, ceea ce la rândul său permite privitorului să ignore tăieturile în sine sau să le perceapă ca neplăceri joacă aici un rol decisiv Text central pe acest subiect: Oudart J -R Noteson Suture // Screen - Voi Nr P - ; prima publicaţie în limba franceză: La suture // Cahiers du cinema N P - ; N P - O lucrare influentă în anii a fost Dayan D The Tutor-Code of Classical Cinema // Film Quarterly Toamna P - Ultimul text a apărut în engleză mai devreme decât textul Udar, dar a restrâns în mod inutil discuția la cea a G- O altă lucrare fundamentală relevantă pentru această dezbatere este Heath S Noteson Suture //Screen - Voi N P - URL: iacan com/symptom articles/heath html O revizuire retrospectivă și o dezvoltare ulterioară pot fi găsite în Silverman K Suture // The Subject of Semiotics New York: Oxford University Press, P - , precum și în paradigma filozofului sloven Slavoj Zizek: Zizek S Back to the Suture // The Fright of Real Tears: Krzysztof Kieâlowski Between Theory and Post-Theory Londra: British Film Institute, , pp - Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă prioritatea narațiunii orientate pe personaje, căreia îi sunt subordonate toate celelalte metode cinematografice de compunere, inclusiv montajul Cinematograful este astfel înțeles ca un mediu predominant narativ, și nu ca un mediu de pură vizualitate a reprezentării picturale (ca în cazul avangardei) sau un mediu de mișcare și timp la nivel imanent (ca în filosofia Gilles Deleuze) Din punct de vedere istoric, editarea progresivă a fost stilul dominant în cinematografia comercială încă din anii Prin urmare, chiar și acolo unde cinematograful nu s-a conformat acestui sistem (de exemplu, stilul rusesc de montaj sau multe filme japoneze din anii și ), s-a referit implicit la el, distrugând sau încălcându-și normele, ferm stabilite în mintea telespectatorilor în întreaga lume de la sfârșitul anilor Filme la fel de variate precum Battleship Potemkin, a cărui montaj am discutat în capitolul , Câinele andaluz (vezi mai sus), sau The Idiots de Lars von Trier, joacă cu (și se referă la) regulile montajului secvenţial, strategic subminându-le într-un fel Prin urmare, oponenții teoriei cusăturii pot argumenta că logica narațiunii (sau "inteligibilitatea narativă") oferă o explicație mult mai simplă pentru eficacitatea și persistența montajului secvenţial (precum şi abaterile de la acesta) fără "balast" psihanalitic Pe de altă parte, este important ca sistemul de editare secvențial să se bazeze în primul rând (sau chiar exclusiv) pe priviri - parțial pe privirile personajelor din lumea dietetică, parțial pe priviri imaginare - și ca configurația spațială a filmului să fie determinate de liniile de vedere Unul dintre elementele centrale ale conectivității spațiale este regula Vezi: Currie G Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science Cambridge: Cambridge University Press, Vezi: Deleuze J Cinema: Cinema : Movement Image; Cinema : imagine-timp Moscova: Ad Marginem, Pentru o critică timpurie a ideii seam, vezi Rothman W Against the System of the Sutura // Film Quarterly Voi N P - O controversă majoră cu teoria cusăturii poate fi găsită în: CargoII N Mystifying Movies: Fadsand Fallacies//Contemporary Film Theory NewYork: Columbia University Press, P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Tragerea peste umăr asigură consistența "Casablanca" Dir Michael Curtiz Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă de grade: în cadrul aceleiași scene, camera rămâne întotdeauna de aceeași parte a acțiunii Această latură este formată dintr-o linie imaginară trasată între personajele principale, iar orice intersecție a acesteia este percepută ca încălcând logica, sau cel puțin foarte problematică Se menține astfel o orientare constantă a ecranului: mișcarea după lipire continuă (aproximativ, adică deplasarea la stânga sau la dreapta) în aceeași direcție, pentru că altfel s-ar depăși linia centrală De aceea soldații care se grăbesc înainte într-un film de război sau personajele de comedie slapstick într-o urmărire, se mișcă întotdeauna în aceeași direcție de la decupaj la decupaj În același timp, poziția camerei după lipire nu trebuie să fie prea aproape de poziția anterioară: fiecare cadru următor ar trebui să devieze cu cel puțin - de grade, deoarece altfel tranziția poate fi percepută ca un "salt" ascuțit sau " jump-jump" (jumpcut) (și, desigur, variația totală în cadrul aceleiași scene nu trebuie să depășească de grade fără a traversa linia centrală) Tehnicile suplimentare asigură menținerea secvenței spațiale și motivarea lipirii prin acțiune Vorbim despre așa-numita corespondență a direcției de vedere (potrivirea liniei ochiului) sau "plan subiectiv" (împușcare din punct de vedere, POV), atunci când noi, privitorii, presupunem că cadrul următor celui din care este prezentat (de aproape) o persoană care se uită la ceva arată obiectul la care se uită De obicei, spectatorii interpretează o astfel de fotografie ca fiind realizată din punctul de vedere al personajului Mai larg, orice schimbare în relația dintre personaje și obiecte În principiu, acesta nu este diferit de așa-numitul efect Kuleshov Într-un celebru experiment de montaj din anii , regizorul rus Lev Kuleshov a introdus un plan cu o ceașcă de supă, un chip de femeie și un sicriu de copil între două cadre complet identice ale actorului Ivan Mozzhukhin În fiecare caz, telespectatorii au acceptat (în mod eronat) a doua fotografie (reactivă) cu Mozzhukhin ca exprimând foamea, dragostea și tristețea, când de fapt era aceeași imagine Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp în film se reflectă într-o schimbare corespunzătoare a tipului de cadru - într-o tranziție motivată de mișcare O tăietură la mijlocul mișcării este mai puțin vizibilă și dură, deoarece privitorul poate urmări instinctiv acțiunea după ea Adică, continuitatea mișcării și acțiunii este mai afectată decât întreruperea cauzată de îmbinare În cele din urmă, montajul paralel, de obicei creditat lui D W Griffith, arată două povești diferite pe rând și oferă privitorului impresia de simultaneitate În filmele lui Griffith, cum ar fi Nașterea unei națiuni, diferitele povești converg și ajung la un punct culminant comun Întrebarea care apare din aceste descoperiri și implicațiile lor este: sunt aceste reguli de secvență complexe și foarte specifice impuse de un aspect "codificat" al psihologiei percepției umane? Sau sunt într-adevăr condiționate ideologic sau psihanalitic, întrucât corespund unei anumite "geometrii" a formării subiectului sau subiectivării, care pur și simplu s-au dovedit a fi codificate și "naturalizate" în aceste "reguli"? Deși savanți precum David Bordwell și Edward Branigan au oferit respingeri detaliate ale teoriei cusăturii bazate pe psihologia cognitivă și pe logica spațială a percepției umane obișnuite, Slavoj Zizek a apărat activ această teorie, pe care o consideră la fel de relevantă ca întotdeauna, încercând să analizeze un număr a filmelor "postclasice" sau de autor, în special picturile lui David Lynch și Krzysztof Kieślowski Cu alte cuvinte, din punctul de vedere al apărătorilor săi, teoria cusăturii explică unele dintre cele mai importante trăsături atât ale cinematografiei clasice, cât și ale cinematografiei postclasice, și anume capacitatea sa de a imersa Bordwell D Narațiunea și filmul de ficțiune Londra: Routledge, ; Branigan E Narative Comprehension and Film New York: Routledge, ; Zizek S The Fright of Real Tears: Between Theory and Post-Theory Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă privitorul nu doar în acțiunea exterioară, ci și în lumea interioară a personajelor, prin manipulări sofisticate ale privirii, privirii, încadrării și spațiului în afara ecranului, în timp ce adversarii ei tind să o vadă doar ca pe o teorie metafizică, nici nu dovedită experimental sau empiric, deoarece se bazează pe afirmații șocante sau tautologice despre relația dintre percepție și integritatea corporală a copilului În plus, teoria aparatului a fost dezvoltată în feminismul emergent, care s-a concentrat pe modul în care genul este înscris în schema geometrică a lui Baudry și pe ce rol îl joacă în aceasta Fiind atât un rafinament, cât și o critică, acest tip de teorie a aparatului s-a concentrat și asupra ochiului și asupra privirii: a ridicat problema spectatorului nu în termeni descriptivi, ci în mod sincer polemici Categoria centrală a ceea ce a ajuns să fie numită teoria filmului feminist, "aspectul", a dominat nenumărate dezbateri cel puțin de la mijlocul anilor până la mijlocul anilor Dacă nu prima, atunci cel puțin cea mai succintă și de succes expunere de până acum poate fi găsită în eseul scurt, dar perspicace al Laurei Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema Din punct de vedere istoric și pentru studiile cinematografice ca disciplină, tezele lui Mulvey reprezintă un punct de cotitură Acest manifest al celui de-al doilea val de feminism nu numai că a jucat un rol fundamental în teoria filmului, influența sa s-a extins cu mult dincolo de el - în istoria artei, studiile culturale și chiar teoria literară Momentul său cel mai provocator - și în cele din urmă poate cel mai problematic - a fost "anti-estetismul", iconoclasmul radical și respingerea frumosului și a plăcerii: "Se crede că atunci când analizăm plăcerea sau frumusețea, distrugem simultan ceea ce analizăm Acesta este scopul acestui lucru Mulvey L Plăcerea vizuală și cinema narativ // Anthology of Gender Theory Minsk: Propylaea, S - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp articole" Bazându-se pe teoria lui Lacan a scenei oglinzii și pe teoria "cusăturii", Mulvey atinge implicit diverse probleme în abordarea lui Baudry, împărtășind într-un anumit sens viziunea sa "tragică" asupra cinematografiei Totuși, punctul ei de plecare este ideea că cinematograful (narativ) este structurat în primul rând printr-o configurație fluidă, dinamică și complet asimetrică a atitudinilor Urmându-l pe Christian Metz, Mulvey distinge trei tipuri de perspective care devin semnificative în legătură cu orice experiență cinematografică: perspectiva camerei asupra acțiunii, perspectiva spectatorului pe ecran și, în final, perspectivele intradigetice ale personajelor unul asupra celuilalt Aceste vederi nu corespund vederilor din cinematografia timpurie și de avangardă, ci le reprezintă "îmblânzite" și încorporate în spațiu și formă narativă În sistemul Hollywood, ele sunt organizate ierarhic și urmează o logică în care primele două vederi (adică vederea camerei și vederea privitorului) sunt subordonate celei de-a treia (adică priveliștea personajelor), dacă nu complet negat și înlocuit de acesta Filmul clasic nu indică prezența camerei în timpul filmărilor și nici prezența publicului în sală; ambele prezențe sunt anulate de regulile de editare secvențială Dacă spectatorii nu mai sunt prinși în ficțiunea diegetică și nu mai sunt "conectați" în ea prin intermediul privirilor, așa cum se întâmplă, de exemplu, când un personaj privește direct în camera de filmat sau când planul personajului care este Privirea nu este urmată de planul a ceea ce vede, netezi sincronizarea unității spațiale și secvența temporală, precum și identificarea și înțelegerea narațiunii de către privitor, încep să crape la cusături Ca urmare, se naște un "cinema de neplăcere", în care efectele obișnuite ale subiectului complet sunt excluse sau negate Mulvey L Plăcerea vizuală și cinematografia narativă S Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă sau efectele ideologice ale iluzionismului care decurg din tranzițiile lin și din preocuparea pentru intriga filmului Nu este vorba doar de decoupage clasic (aici "montajul"), care susține atât procesul voyeuristic, care obiectivează în special femeile, cât și procesul narcisist de identificare cu "eu-idealul" pe care spectatorul îl vede pe ecran, dar și în alte trăsături care contribuie cu propria lor contribuție la acest fenomen: Și deși filmul este într-adevăr prezentat și intenționat a fi vizionat, condițiile demonstrației sale și convențiile narative dau spectatorului iluzia de a spiona o viață privată Printre altele, poziţia spectatorului în cinematografie este în mod clar locul reprimării exhibiţionismului său şi al transferului dorinţelor sale reprimate către interpret Astfel, Mulvey a formulat teoria spectatorului într-un mod psihanalitic: ea vede sursa puterii și farmecului cinematografiei în două impulsuri independente Prima este plăcerea de a privi (ceea ce Freud numește "scopofilie"), plăcerea care folosește "alți oameni ca obiecte supuse [privirii] curioase care îi controlează" Acest lucru este evident în arhitectura cinematografiei (întunericul auditoriului și iluminarea ecranului), precum și în stilul voyeuristic al cinematografiei clasice, care necesită prezența unei camere și a unui aparat cinematografic, precum și construcția Mulvey consideră că acest lucru nu poate fi schimbat decât la nivelul practicii cinematografice, printr-o formă cinematografică care lipsește orice plăcere scopofilă (plăcerea de a privi) și orice satisfacție a spectatorului care poate fi derivată din identificarea narcisistă a eului (în cazul bărbaților) sau din fetişism şi frică castrare (în cazul femeilor) În această perioadă, Mulvey a pus în practică această teză, mai ales în filmul său Riddles of the Sphinx ( , cu Peter Wallen) Relația dintre teorie și practică a fost un aspect important al mișcării feministe din anii și - vezi, de exemplu, două reviste influente: Women and Film ( - ) în SUA și Frauen und Film în Germania (din ) Mulvey L Plăcerea vizuală și cinema narativ S Ibid S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp discursurile cinematografice nu au fost recunoscute în mod deschis (vezi discuția de mai sus) O altă sursă de plăcere în cinema este regresul la o etapă anterioară de dezvoltare, și anume etapa oglindă După cum am văzut în capitolul anterior, în această etapă un copil între șase și optsprezece luni se identifică cu o imagine dintr-o oglindă care pare să aibă abilități motorii mai dezvoltate Acest moment inițial de auto-recunoaștere este întotdeauna deja un moment de falsă auto-recunoaștere, o proiecție idealizată a sinelui și aceasta este caracteristica decisivă a proceselor ulterioare de identificare Această schimbare a accentului către perspective intra-diegetice și dezavuarea poziției spectatorului creează un alt efect într-o societate patriarhală care joacă un rol central în textul lui Mulvey: "Într-o lume construită pe dezechilibrul sexual, plăcerea de a privi este împărțită între activ/ masculin și pasiv / feminin" * Argumentul principal al lui Mulvey este că în cinematografia de la Hollywood ierarhia de vederi care funcționează normativ este codificată în termeni de gen: bărbatul arată, femeia este obiectul privirii Principala inovație a abordării ei este se regăseşte în trecerea de la conţinut la formă, întrucât nu mai critică reprezentarea, ci modul de reprezentare Textele feministe anterioare s-au ocupat în primul rând de rolul femeii în filme, concentrându-se pe reprezentarea înțeleasă ca realism mimetic, rezultând, de exemplu, o explorare influentă a descrierii femeilor, care a variat de la suprimare la viol Mulvey a radicalizat această critică dând vina pe întregul cinema clasic, indiferent dacă filmele individuale reprezintă sau nu exemple de modele pozitive Mulvey L Plăcerea vizuală și cinema narativ S Probabil că cel mai influent studiu pe această temă a fost o lucrare publicată cu puțin timp înainte de controversa Mulvey: Haskell M From Reverence to Râpe: The Treatment of Women în Filme NewYork: Hoit, Rinehart și Winston, Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Il Marlene Dietrich ca obiect al scopofiliei "Înger albastru" Dir Joseph von Sternberg Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp pentru femei sau nu, prin faptul că ele susțin patriarhatul falocentric dominant și perpetuează structurile acestuia Cinematografia clasică de la Hollywood nu se concentrează de obicei doar pe protagonistul masculin din narațiunea filmului, ci presupune și un spectator masculin (sau un spectator codificat ca bărbat): Deoarece spectatorul se identifică cu protagonistul, el își proiectează privirea spre exterior, combinând-o cu privirea propriei sale, adică substitutul său pe ecran, în așa fel încât puterea protagonistului, datorită controlului său asupra evenimente, coincide cu puterea activă a privirii erotice; ambele tipuri de putere conferă un sentiment încrezător de omnipotență Doar câteva genuri, inclusiv melodrama, au o protagonistă feminină și nu întâmplător aceste genuri sunt adesea numite cu dispreț "filme pentru femei" sau "storcatoare de lacrimi" O problemă suplimentară cu aceste filme este că par să ofere doar o poziție masochistă de identificare cu eroina și suferința ei (vezi mai jos) Mai mult, potrivit lui Mulvey, prezența unei femei într-un film indică întotdeauna o lipsă, deoarece la nivel simbolic, o femeie aduce întotdeauna în joc amenințarea castrarii În această constelație, filmul are doar două moduri de a face față "pericolului" castrarii: fetișismul sau sadismul Femeia fie este ridicată la poziția de fetiș (sau de obiect parțial) și transportată pe tărâmul imaginarului, așa cum demonstrează Mulvey filmele lui Joseph von Sternberg și Marlene Dietrich, fie este pedepsită pe parcursul complotului pentru dorința de a vedea și alungată din ordinea simbolică, pentru că de ce este ea Mulvey L Plăcerea vizuală și cinematografia narativă S Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă "regresează" într-o poziție dependentă, ca în filmele lui Alfred Hitchcock, în special în "Mary", "Birds" și "Vertigo" Tezele lui Mulvey au fost repetate de nenumărate ori și au fost în cele din urmă reduse la o listă de concepte psihanalitice precum fetișismul, voyeurismul, anxietatea de castrare, falusul și dezavuarea sau negarea Generații de studenți care au scris pe această lucrare au redus complexul, dacă s-a condensat, setul de argumente al lui Mulvey în afirmații simple: "privirea este masculină" sau "femeia ca imagine, bărbatul ca purtător al privirii" , "Sadismul are nevoie o poveste" sau "Dorința este lipsă" Pe de altă parte, cel puțin două generații de teoreticieni ai filmului (pe care îi putem menționa doar în trecere) au produs încă din anii o mulțime de comentarii sofisticate asupra implicațiilor naratologice, de gen și ideologice ale argumentelor lui Mulvey despre cinema și statutul "diferența de gen" Printre cele mai influente contribuții la acest dialog în desfășurare, dacă luăm doar cărțile, se numără transferul modelului Mulvey la "filmul pentru femei" din Mary Ann Doane; complicația modelului de identificare propus de Teresa de Lauretis, conform căruia o femeie este întotdeauna împărțită între identificarea cu un obiect pasiv (feminin) și un subiect activ (masculin); includerea aspectului acustic al cinematografiei de Kaji Silverman; studiul Tanya Modleski despre femeile din Hitchcock; analiza de Sandy Flitterman-Lyo-este a lucrării a trei regizoare franceze (Germaine Dulac, Marie Epstein, Agnès Varda) și contextualizarea istorică a melodramelor Barbara Klinger regizate de Douglas Sirk Două Ibid S Ibid S Doane M A The Deșire to Deșire: The Woman's Film of the s Bloomington (IN): Universitatea din Indiana Press, ; de LauretisT Alice nu: feminism, semiotică, cinema Bloomington (IN): Indiana University Press, ; Silverman K The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema Bloomington (IN): Indiana University Press, - vezi și capitolul șase despre audiere; Modleski T Femeile care știau prea multe: Hitchcock și teorie feministă Londra, New York: Methuen, ; Flitterman-Lewis S To Deșire Differently: Feminism and the French Cinema Urbana, Chicago (IL): -♦ Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Lucrările recente arată că, după cercetările extrem de politizate, dar oarecum aistorice, publicate în anii și începutul anilor , teoria filmului s-a orientat către cercetarea istorică Toate aceste studii sunt unite de rolul central pe care problema spectatorului îl joacă în ele (cu opoziția unui spectator masculin și a unei femei spectatoare), caracterizate printr-o pierdere paradoxală a "Eului" (plăcerea voyeuristă și scopofilă de a privi ceilalți) oameni, parcă pe ascuns) și în același timp întărirea ei (identificarea ca dublă mișcare de recunoaștere - falsă recunoaștere și suprimare/negare a acestei false recunoașteri) Istoricitatea vederii, diversitatea sa culturală și temporală a devenit într-adevăr un domeniu de cercetare în expansiune în domeniul filmului și al teoriei media Martin Jay și Peter Wallen au arătat cum s-a dezvoltat "teoria privirii" în gândirea franceză a secolului XX de la seminariile lui Alexandre Kojève Hegel din anii până la Lacan, Sartre și Mulvey , contribuind astfel la istoria teoriei filmului, o altă științifică relativ recentă câmpuri Și într-un discurs care implică antropologia și privirea celuilalt (etnic), Paula Amad a conceptualizat cum, în filmări documentare filmate în Africa în anii , privirea în cameră articulează un set complex de relații de putere (bidirecționale) Problema privirii celuilalt cultural și etnic va fi discutată în capitolul al cincilea, dedicat cinematografiei ca mijloc și instrument de contact și schimb University of Llinois Press, ; Klinger B Melodrama și sensul: istorie, cultură și filme lui Douglas Sirk Bloomington (IN): Indiana University Press, Jay M Ochii în jos Berkeley: University of California Press, , Wollen P On Gaze Theory// New Left Review N P - Vezi proiectul internațional "Seminarul permanent de istorie a teoriei filmului", care se ocupă de conferințe și traduceri: filmtheories org Amad R Riposta vizuală: Privirea înapoi la întoarcerea privirii ca dar al teoriei postcoloniale pentru film Studii // Jurnal de cinema Voi N P - Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Il O femeie alungată din ordinea simbolică "Ameţeală" Dir Alfred Hitchcock Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Eseul lui Mulvey a fost, de asemenea, o contribuție majoră la subiectul aprins dezbătut al anilor și , reprezentarea femeilor în cinematografia de la Hollywood Modelul care a predominat la începutul anilor ar putea fi numit "teza modelului de rol" și s-a ocupat în primul rând de stereotipuri negative sau pozitive Această analiză de conținut orientată sociologic nu a fost prea interesată de modul cinematografic de reprezentare, extras în linii mari din parametri formali; scopul său era transformarea societăţii prin modele pozitive Critici britanici mai radicali precum Pam Cook sau Claire Johnston au acuzat această analiză de naivitate politică și socială: Dacă chiar apare cinematograful feminin, acesta nu va trebui doar să prezinte bunătăți, să se concentreze pe problemele femeilor etc ; trebuie să meargă mult mai departe dacă vrea să-și lase amprenta în minte Acest lucru va necesita o strategie revoluționară care se poate baza doar pe o analiză a modului în care filmul funcționează ca mediu într-un anumit sistem cultural Abordări strâns legate, care au atras energie și din teoria narațiunii cinematografice în curs de dezvoltare, au fost "teza represiunii", conform căreia filmul vrea să ascundă și să ascundă contradicțiile și vulnerabilitățile create de femeie în sistemul său textual , precum și "decalajul" teză", care subliniază, Studii clasice în acest domeniu: Rosen M Popcorn Venus: Women, Movies and the American vis NewYork: Coward, McCann & Geoghegan, ; Haskell M De la reverență la Râpe; Mellen J Femeile și sexualitatea lor în noul film New York: Horizon, Johnston C Cinematograful femeilor ca contra-cinema // Notes on Women's Cinema / ed de C Johnston Londra: Society for Education in Film and Television, R Cook R, Johnston C The Place of Woman in the Cinema of Raoul Walsh // Issues in Feminist Film Criticism / ed de R Erens Bloomington, Indianapolis (IN): Indiana University Press, P - Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă ceea ce înseamnă o femeie pentru sistem ca "problemă" sau "conflict", care generează, la rândul său, principala dinamică a dezvoltării unei narațiuni centrate pe un bărbat Astfel, femeia este necesară ca declanșator (sau catalizator), dar nu este implicată în rezolvarea conflictului sau în rezolvarea problemei O "teză de izolare" asociată se bazează pe tropul "femeia ca făcător de probleme" pentru a pune narațiunea în mișcare În cele din urmă, însă, femeia trebuie din nou "înfrânată" pentru ca filmul să ajungă la un deznodământ acceptabil din punct de vedere ideologic În timpul acestor dezbateri, proiectul lui Mulvey nu a fost doar dezvoltat, ci și criticat pe o varietate de motive, cum ar fi argumentarea heterosexistă, deoarece stabilește implicit sau neintenționat identificarea heterosexuală ca normă Potrivit unor astfel de critici, nu există loc pentru identificarea lesbiană (sau homosexuală) în acest model, la care Mulvey a răspuns printr-un articol în care ea sublinia identificarea "perversă" cu privirea masculină ca posibilă poziție de subiect pentru o femeie Gailene Stadlar a sugerat că Mulvey supraestimează sadismul ca principală sursă de plăcere, amintind masochismul ca fiind poziţia "primară" a subiectului în cinema În cele din urmă, Mulvey a fost criticat pentru că înfățișează construcția ideologică a unei identități de gen ca o activitate hegemonică de succes, chiar dacă procesul patriarhal de construire a identității prin cinema nu poate obține decât un succes parțial, dacă nu chiar eșuează deloc Din acest punct de vedere Pe această temă, a se vedea discuțiile clasice ale lui Raymond Bellour, prezentate în: Bellour R The Analysis of Film / ed de C Penley Bloomington (IN): Indiana University Press, ; sau o colecție de articole de Stephen Heath: Heath S Questions of Cinema Londra, Basingstoke: MacMilian, Pentru mai multe detalii vezi numărul special al Camera Obscura: The Spectratrix // Camera Obscura / ed de MA Doane, J Bergstrom N N / Mulvey L Gânduri ulterioare despre plăcerea vizuală // Framework N N - P - Cm : Studlar G În tărâmul plăcerii: Von Sternberg, Dietrich și estetica masochistă New York: Columbia University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Mulvey a fost acuzată că nu a participat la deconstrucția structurilor patriarhale pe care le critică și că în loc să susțină o ideologie în efortul ei de a construi identitatea de gen prin cultura populară Atribuind o astfel de putere puternică unei culturi patriarhale, Mulvey riscă să consolideze indirect și mai mult această putere prezentând-o ca super-hegemonică Modelul lui Mulvey de dominație absolută a fost atenuat și diferențiat în studiile despre filme, cicluri sau genuri individuale Criticii care lucrează cu diferiți parametri teoretici, cum ar fi Linda Williams și Joan Kopek, au identificat structuri sociosexuale și psihodinamice alternative în melodramă, iar Mary Ann Doane a dat dezbaterii o întorsătură fukyan prin extinderea genului melodramei pentru a include filme "medicale" pentru femei În filmele de groază, arhitectura de gen a atitudinilor (see/be seen, intra- și extra-diegetic) se schimbă din nou: Carol Clover a arătat cum așa-numita fată finală, adică fata care în cele din urmă se dă cu monstrul, încurajează identificarea chiar și cu băieții ei adolescenți, permițându-le astfel să-și schimbe poziția de gen într-un mod ludic și să încerce una alternativă fără niciun risc direct Unii au contestat teoria lui Mulvey chiar și în legătură cu noirs și femme fatale Un caz bun, pe exemplul căruia se poate considera deconstrucția privirii masculine ca o normă și un ghid implicit, este filmul Tăcerea mieilor, în care eroina Clarice A se vedea: Williams L Melodrama revizuită // Refigurarea genurilor de film american: istorie și teorie / ed de N Browne Berkeley (CA): University of California Press, , pp - ; Copjec J Read My Desire: Lacan Against the Historicists Cambridge (MA): MIT Press, ; Doane MA Ochiul clinic: discursuri medicale în filmul femeii din anii // Corpul feminin în cultura occidentală: perspective contemporane / ed de S R Suleiman Cambridge: Harvard University Press, P - Clover K Corpul ei, el însuși: Gen în Slashers // Logos Nr ( ) pp - Vezi: Women in Film Noir / ed de EA Kaplan Londra: British Film Institute, Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Starling (Jodie Foster) știe că este urmărită (agentul FBE Hannibal Lecter și superiorii ei), dar folosește acele puncte de vedere ca o sursă de eliberare performativă Așa se explică de ce criticii feminiști sunt împărțiți în privința filmului Pe de o parte, au fost cei care au crezut că rolul unei femei în ea este același ca în filmele lui Hitchcock - să fie obiectul plăcerii sadice a unui bărbat Pe de altă parte, au existat critici care au crezut că Clarice simbolizează noua femeie puternică post-feministă Interpretarea acestuia din urmă a subliniat nu doar un model pozitiv (pentru o femeie) menit să dea dovadă de curaj și determinare, ci și că aceasta este o femeie care trebuie să-și dovedească profesionalismul în lumea bărbaților În lupta finală, Clarice știe că este urmărită, deși ea însăși nu vede nimic (acțiunea are loc în pivnița întunecată a lui Buffalo Bill, care folosește un dispozitiv de vedere nocturnă), dar în același timp nu pierde controlează și ține degetul pe trăgaci Faptul că Tăcerea mieilor a provocat o discuție publică aprinsă arată cum, într-un anumit context cinematografic, câmpul de forță socială poate influența receptarea filmului și, în consecință, "poziția subiectului" a privitorului(i) Controverse a izbucnit nu numai în rândul teoreticienilor feminiști, ci și în rândul activiștilor mișcărilor feministe și LGBT Ele au fost cauzate de "politica sexuală" a filmului, adică semnificația sexualității și a poziției de gen a lui Clarice (și a lui Jodie Foster) Activiștii LGBT au perceput filmul lui Demme ca fiind homofob, deoarece prezenta homosexualitatea ca o patologie prin figura lui James Gumba (sau Buffalo Bill), un criminal în serie, travestit și psihopat transgender Din punct de vedere empiric Staiger J Tabuuri și totemuri: semnificațiile culturale ale tăcerii mieilor // Film Theory Goes la Filme / ed de J Collins, H Radner, P A Collins Cititori de film AFI New York, Londra: Routledge, , p - Pentru o analiză detaliată a Tăcerii mieilor, vezi: Elsaesser T , Buckland W Studying Contemporary American Film Londra: Bloomsbury, , p - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp studii de recepție (cercetarea audienței), structurile de putere ale spațiului public de dezbatere s-au dovedit a fi mult mai importante decât structurile de putere din spațiul filmat (sau textual) închis dintre poziția camerei (punctul de vedere) și poziţia subiectului ("cusătura") În mod remarcabil, filmul a reușit să evoce o astfel de controversă fără să devină divagatori sau să-și piardă rezonanța mitologică și culturală pop Pe de o parte, aceasta dovedește încă o dată măiestria Hollywood-ului: cât de calculată și orientată comercial, dar în același timp conștient ambivalent și ambiguu, narațiunea (post)clasică trebuie să fie pentru a oferi și lansa recepții atât de diferite Dar, pe de altă parte, arată, de asemenea, cât de problematică poate fi relația dintre aparatul cinematografic ca tehnologie de a vedea și a arăta - pe care Tăcerea Mieilor o alegorizează și la care se referă în mod autoreferențial și expert - și teoria rezultată a subiect, în special atunci când depind unul de celălalt, așa cum postulează Baudry și teoria filmului feminist Criticii abordărilor psihanalitice și psihosemiotice din studiile cinematografice au susținut, în consecință, că teoria aparatului se bazează pe o premisă la fel de problematică precum Descartes: atunci când ochiul ca parte a creierului este separat de ochiul ca parte a corpului, el are prioritate asupra tuturor alte organe ale percepției simțurilor întrupate, în care percepția devine dematerializată Pe scurt, acești critici obiectează asupra faptului că atât teoria filmului clasic, cât și cea lacaniană sunt prea concentrate pe oglindă și percepția vizuală, ignorând în mod sistematic semnificația corpului privitorului, Pentru mai multe despre recepție și cercetarea filmului, a se vedea Staiger J Perverse Spectators: The Practices of Film recepţie NewYork: NewYork University Press, Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă care este o suprafață receptivă continuă și un principiu de bază al orientării spațiale și temporale chiar și în cinema Astfel, teoria aparatelor, ca și teoria filmului feministă, în timp ce acuză cinematograful de masă că produce forme alienate de experiență umană, totuși, deși din neatenție, întărește o ideologie (burgheză) care obligă să privim filmele într-un mod neîncorporat, decontextualizat și dematerializat Mai mult, în încercările lor de a înțelege teoretic experiența cinematografică, teoriile psihanalitice ale filmului tind să trateze relația dintre spectator și ecran ca și cum s-ar baza pe o iluzie perceptivă (adică, ca și cum publicul crede că obiectele văzute pe ecran) sunt de fapt prezente), în timp ce cum, la fel de convingător, se poate argumenta că privitorul vede reprezentări, construcții simbolice sau imagini determinate cultural Mulți teoreticieni au aderat la această linie în raționamentul lor, bazându-se pe teoriile cognitive ale percepției și înțelegerii atunci când discutau despre "identificare" și spectatorii În următoarele două capitole (despre piele și auz) vom reveni la problema percepției întruchipate Acum vrem să ne întoarcem la problema naturii istorice a modurilor de vedere și a formelor de percepție După cum am spus de mai multe ori, de-a lungul anilor și , istoriografia cinematografică a contribuit la transformarea câmpului teoretic Poate din cauza schimbărilor istorice (globale), care la sfârșitul anilor păreau inevitabile, dar nu s-au produs niciodată în forma în care erau așteptate, la mijlocul anilor s-a născut un nou interes din frustrare și resemnare Unele dintre aceste poziții sunt argumentate în mod convingător în: Allen R Projecting lllusion: Film Spectatorship and the Impression of Reality Cambridge: Cambridge University Press, , Smith M Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema Oxford: Clarendon Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp la istorie, parțial arhivistic, parțial educațional și, într-o oarecare măsură, chiar deconstructiv În studiile de film, accentul s-a mutat, printre altele, către originile cinematografiei și, împreună cu "noua istorie a cinematografiei", a fost creată o versiune fundamentată teoretic a istoriografiei pozitiviste nereflectate anterior În cursul acestor schimbări, cinematograful timpuriu a devenit un domeniu independent de studiu în care noi întrebări puteau fi puse diferit și susținute de dovezi empirice Teoria feministă a deschis cinematograful timpuriu ca o sferă publică în care femeile, spre deosebire de cinematografia clasică, nu erau marginalizate și stereotipizate; dimpotrivă, li s-a oferit un minim de libertate și de participare activă în calitate de producători și consumatori În cele din urmă, în contextul mai larg al științelor umaniste și sociale, studiile post-structuraliste ale istoricității și ale construcției istoriei au dat un nou impuls studiilor orientate istoric asupra relației filmului și mass-media cu memoria privată și publică În acest context larg poate fi localizată a treia linie de critică a teoriei lui Baudry Se referă la istoricitatea teoriei în general și, în special, la imaginarul istoric care stă la baza teoriei lui Baudry, care pare a fi aistoric pentru că pretinde a fi universal Dacă teoria hardware este luată la propriu, orice relație cu anumite filme devine doar o ilustrație sau un decor, deoarece va părea Vezi, de exemplu, Mappo L The GreatArt of Light and Shadow: Archaeology of the Cinema, trad R Crangle Exeter: University of Exeter Press, ; Herbert SA Istoria Pre-Cinema vol Londra, New York: Routledge, Pentru o scurtă introducere, vezi Elsaesser, T The New Film History // Sight and Sound Voi N P - Pentru monografii, vezi: Allen RC, Gomery D Film History: fheory and Practice New York: Knopf, Pentru o recenzie recentă, vezi A Feminist Reader in Early Cinema / ed de JM Bean, D Negra Durham (NC), Londra: Duke University Press, Vezi, de asemenea, Miriam Hansen și Heide Schlülman, citate în notă În acest context, opera lui Hayden White și "noul istoricism" al Stephen Greenblatt și colab Pentru film, vezi The Persistence of History: Cinema, Television and the Modern Event/ ed de A V Sobchack Cititorii de film F I Londra, New York: Routledge, Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă că imuabilitatea sistemului suprimă orice variaţie la nivelul muncii individuale Este surprinzător, totuși, că Baudry și-a dezvoltat teoria influentă într-un moment în care organizarea spațială, locația audienței și tehnologia de proiecție cu care aparatul cinematografic și "metafizica" acestuia sunt atât de strâns asociate, își pierduseră deja o mare parte din dominația lor și cu siguranță și-au pierdut pretenția de "normativitate" În anii și , chiar părea că nu numai cinematograful, care a folosit pentru prima dată acest aparat, va lăsa loc televiziunii și "canalelor" sale, dar că cinematograful ca spațiu public era sortit să dispară Prin urmare, se poate presupune că un asemenea accent pe invincibilitatea și omnipotența aparatului cinematografic în teoria sa s-a făcut într-o atitudine ideologic simptomatică, contradictorie față de reducerea influenței acestui aparat în practică Cu alte cuvinte, teoria aparatului a răspuns crizei cinematografiei, cauzată istoric de dezvoltarea altor tehnologii audiovizuale și de schimbări în comportamentul publicului A fost un fel de lucrare de doliu pentru cinema, în care, în fața dispariției sale iminente, privirea nostalgică iubitoare a cinefililor a lăsat loc unei relații speciale de dragoste-ura Având în vedere tematica acestui capitol, este imposibil să nu se facă fără istoricizarea privirii (privirii) și privirii (privirii), adică a condițiilor lor tehnologice, ideologice și politice De aceea, în anii , s-au încercat modificarea și îmbunătățirea tezelor lui Baudry - pentru a înțelege subiectivitățile și pozițiile subiectelor formate de cinema în variabilitatea lor istorică, socială și politică Este posibil să interpretăm aparatul cinematografic ca o instituție în care, în funcție de contextul social cu care se confruntă, Pentru o dezvoltare ulterioară a acestei poziții, precum și a pozițiilor alternative, vezi Cinephilia: Movies, Love, and Memory / ed de M de Valck, M Hagener Amsterdam: Amsterdam University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp spectatorii istorici, nu numai tehnologia, ci și aspectele mentale pot varia? În căutarea unui răspuns la această întrebare, cercetătorii de film au apelat, de exemplu, la psihanalistul Alexander Mitscherlich, care, în cărțile sale despre național-socialismul și "societatea fără tată", a diagnosticat tipul de privire caracteristic societăților contemporane Potrivit teoriei sale, național-socialismul este, printre altele, un răspuns la "insulta narcisistă" pe care modernitatea a provocat-o oamenilor, confruntându-le cu o lume de imagini și atitudini care nu le schimbă pe ale lor Bazându-se pe Walter Benjamin și Siegfried Krakauer, care au înțeles reacția conservatoare față de modernitatea de la Weimar în termeni de "estetizare", Mitscherlich interpretează imaginea publică și propaganda media care au fost construite de național-socialiști ca pe o revoluție culturală care a încercat să organizeze colectiv ochiul, care întoarce privirea, ochiul un tată binevoitor și privirea unui alt semnificativ Aceste reflecții s-au dovedit utile pentru că au căutat să dezvăluie condițiile determinate istoric ale istoriei "politice" a privirii și ambivalența acesteia Ipoteza unei forme particulare de exhibiționism care răspunde privirii nevăzute indică în mod implicit diverse strategii de sustragere a puterii autorității (sau a aparatului de supraveghere a statului) prin expunerea perversă, dar în același timp productivă, la acestea Cultura populară - de la purtarea ostentativă a pungilor de gunoi în medii punk și thrash la o imagine hipersexualizată Mitscherlich A Societatea fără tată NewYork: Schocken Books, Aplicat cinematografiei: "Nu era plăcerea perversă a fascismului, farmecul său, nu atât în sadismul și cruzimea ofițerilor SS, cât în a fi văzut, stând în fața ochiului atotvăzător al Stat? Fascismul în imaginația sa socială a încurajat exhibiționismul moral, precum și denunțurile și supravegherea reciprocă Hitler a făcut apel la popor, dar a descris întotdeauna națiunea germană ca fiind "în fața ochilor lumii întregi " Transformarea în masă a vieții publice într-un spectacol, în conformitate cu faimosul diagnostic al lui Walter Benjamin privind "estetizarea politicii" se poate spune că a contribuit la instituționalizarea acestei structuri "a fi înseamnă a fi văzut" pe care cinematografia lui Fassbinder nu încetează să o pună la îndoială" (Elsaesser T Fassbinder's Germany: History, Identity, Subject Amsterdam: Amsterdam University Press, R ) Capitolul patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Lemme fatale al Madonnei, până la însușirea de către rap și hip-ho-i hum a limbajului ofensator și a pozițiilor abstracte ale subiectului, a recurs adesea la această strategie de realizare a stereotipurilor (negative) pentru a le face o sursă de emancipare, oricât de mult această strategie a fost numită: "pastish", "parodie", "sens", sau "ascuns la vedere" În teoria filmului, mai degrabă decât în studiile culturale, cele mai influente modele au venit din nou din Franța: pe de o parte, conceptualizarea lui Jacques Lacan despre "celullalt mare" pentru a analiza potențialul puterii, pe care anterior l-am numit privirea impenetrabilă sau întunecată , iar pe de altă parte, înțelegerea teoretică a lui Michel supravegherea "dispozitivă" a lui Foucault, cel mai clar enunțată de el în comentariul său la "panopticon" - ideea unei închisori mai "umane", inventată de Jeremy Bentham Aici ajungem la partea finală a capitolului, și anume privirea ca o privire fixă: o privire tenace a puterii care pare să vină de nicăieri, dar devine și mai puternică din cauza ei, așa cum demonstrează ochiul atotvăzător al statului totalitar , unele tipuri de arhitectură centralizată a penitenciarului și, de asemenea, mai familiare, mai puțin vizibile, dar nu mai puțin omniprezente măsuri de securitate a statului, mecanisme de control și aparate de supraveghere care ne monitorizează mișcările în spațiul real și virtual Sursa acestei "priviri", sau privirea ca peering, ca regim cosmic de control și dominație, nu poate fi localizată într-un loc anume și nu poate fi asociată cu o anumită persoană Termenul "privire" cuprinde atât dimensiunea istorică (Foucault) cât și cea structurală (Lacan) a relațiilor vizuale (de putere) Această viziune include toate vederile individuale, le învăluie și le domină datorită caracterului său impersonal și transpersonal Privirea controlează câmpul vizual Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp din "cealaltă scenă" și intră în tărâmul vizibilului în cel mai bun caz ca o fantezie, pentru că în sensul psihanalitic aparține ordinii Realului, adică funcționează ca o forță care se sustrage în mod consecvent orice formă de întruchipare sau reprezentare Pentru (mai târziu) Lacan și adepții săi (dintre care Slavoj Zizek este poate cel mai cunoscut în domeniul teoriei filmului), Realul este un tărâm care, paradoxal, nu poate fi definit decât în raport cu ceea ce nu este: cu Imaginar și simbolic, pentru care Realul devine în același timp un semn al graniței și excesului nemărginit În ceea ce privește privirea fixă, Realul, în înțelegerea lui Lacan, înseamnă faptul ciudat că, în anumite circumstanțe, obiectul privirii noastre se uită înapoi la noi După Lacan, privirea aparține obiectului, iar privirea aparține ordinii subiectului Deși putem crede că ne controlăm privirea și, prin urmare, controlăm obiectul, orice sentiment de putere voyeuristă și scopofilă este umbrit de faptul că materialitatea existenței, sau Realul, învinge și distruge întotdeauna sensul și sensul care ia naștere în simbolul Ordin Unul dintre exemplele preferate ale lui Lacan, Ambasadorii ( ) al lui Hans Holbein, poate ajuta la clarificarea relației dintre privire și privire În primul rând, într-o pictură din secolul al XVI-lea, vedem doi domni bogați afișând emblemele înțelepciunii, credinței și bogăției În calitate de privitori, experimentăm un sentiment de dominație vizuală și control asupra scenei până când descoperim o formă ciudată la marginea de jos a picturii, o pată care, la o examinare mai atentă, se dovedește a fi o imagine anamorifică: atunci când este privită dintr-un unghi ascuțit, devine un craniu care se uită fix la privitor Faptul că obiectul privirii (în acest caz, imaginea) se uită la noi servește ca un puternic Eu l sha al patrulea Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Il Realul este ca o pată în ordine simbolică "Ambasadori" Capota Hans Holbein Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp o reamintire că doar un strat subțire de lac separă ordinea simbolică de materialitatea Realului De obicei, Realul se află la limitele cele mai îndepărtate ale orizontului nostru perceptiv: încă la vedere, dar nu de recunoscut imediat, mereu prezent, dar încă neconștient Doar luând o poziție specială într-un unghi oblic ne putem concentra asupra puterii primare a Realului, care este dincolo de recunoașterea plăcută și controlul social al Simbolului oferit de Imaginar Privirea este astfel exterioară subiectului uman, o forță incontrolabilă și inasimilabilă care nu poate fi abordată decât printr-o manevră complexă care îți permite să te privești fiind privit Slavoj Žižek, cel mai prolific și original dintre adepții lui Lacan, precum și un gânditor în mod deliberat provocator, dezbinător și aparent indiferent, a fost un intermediar important în aplicarea ideilor lui Lacan atât în cinematografia modernă, cât și în cea clasică Ca practicant al unui fel de hegelianism socratic, puterea lui Žižek constă în precizia neașteptată a exemplelor sale, pe care le trage invariabil din cultura pop, politică, știri, anecdote și glume amuzante, precum și din operă, muzică clasică, literatură, sau filozofie În cazul teoriei filmului, în loc să folosească aparatul conceptual extrem de complex al lui Lacan pentru a explica cinematografia modernă, Žižek alege o cale inversă: el îl explică pe Lacan folosind exemple împrumutate de la binecunoscute, și uneori complet Pictura se află la National Gallery, Londra Pentru mai multe despre pictură, vezi: Foister S , Roy A , Wyld M Holbein's Ambassadors Londra: Yale University Press, A se vedea, de exemplu, dezbaterea dintre Žižek și David Bordwell Zizek l-a criticat pe Bordwell pentru ceea ce el considera a fi o susținere a "post-teoriei": Zizek S The Fright of Real Tears: Krzysztof Kieslowski Between Theory and Post-Theory Londra: British Film Institute, Bordwell a răspuns pe blogul său: Slavoj Zizek Say Anything: davidbordwell com/essays/zizek php Eu si; ii ta al patrulea Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Am"" "filme celebre, deși este evident că îi iubește pe Yikok și pe Lynch mai ales Având în vedere productivitatea lui Žižek - are peste cincizeci de cărți la credit - nu va fi posibil să se facă dreptate scrierilor sale, limitând el însuşi la doar câteva pagini Pe parcursul pogromului, ne vom concentra doar pe câteva dintre motivele care sunt deosebit de importante pentru discuția noastră despre privire și regimul scopic Vertigo, unul dintre cele mai cunoscute filme ale lui Hitchcock și preferatul lui Zizek, poate servi drept exemplu O scenă cheie din film are loc la Restaurantul Ernie Scotty (James Stewart), un fost polițist care suferă de amețeli și acum lucrează ca detectiv privat, stă într-un bar când o vede pentru prima dată pe Madeleine Elster (Kim Novak), femeia pe care trebuie să o supravegheze în timp ce ea și soțul ei iau cina la o masă din colțul restaurantului Scotty este copleșit de frumusețea lui Madeleine și nu-și poate lua ochii de la ea Cu toate acestea, de două ori în timpul scenei vedem fotografii cu Madeleine care nu ar fi putut fi luate din poziția subiectivă a lui Scotty, deși acest lucru pare cel mai logic și interpreții Hitchcock tind să o ia de la sine înțeles Fiecare dintre aceste fotografii este urmată de o fotografie realizată din punctul de vedere al lui Scotty După cum scrie Zizek: Obținem astfel de două ori aceeași mișcare de la excesul de "subiectivitate fără subiect-agent" la procedura standard numită "cusătură" Astfel, excesul este "îmblânzit", surprins de relația oglindă subiect-obiect Ceea ce întâlnim în acest exces este privirea ca obiect, lipsită de atașament față de un anumit subiect Ce ai vrut mereu să știi despre Lacan (dar ți-a fost teamă să-l întrebi pe Hitchcock) / ed S Zizek M : Logos Vezi recenzia în: Butler R Slavoj Zizek: Live Theory New York: Continuum, Zizek S Organs without Bodies: On Deleuze and Consequences Londra, New York: Routledge, R Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Teoria "cusăturii" nu este interpretată aici de Žižek ca o modalitate de a cufunda privitorul într-o ficțiune cinematografică, ci, dimpotrivă, primește încă o întorsătură suplimentară: de parcă Hitchcock l-ar fi citit pe Lacan și ar fi lăsat aceste cadre "descusute" Rupând de normele stilului clasic, Hitchcock face vizibilă momentan decalajul ireparabil dintre perspectiva camerei, care este codificată drept "subiectivă", și privirea camerei, care nu este legată de punctul de vedere uman Dacă, în dimensiunea intrigii, cadrele "necusute" transmit puterea halucinantă pe care Madeleine (ca imagine) o are asupra lui Scotty, deși ea este "obiectul" privirii sale, din punctul de vedere al teoriei noastre, Hitchcock a dat un exemplu a unei priviri ("obiectul" care se uită la noi), care înconjoară și subjugă privirea (Scotty) În acest sens, privirea este privirea "o subiectivitate imposibilă care nu poate fi localizată în spațiul diegetic" Celebra înțelegere teoretică a lui Michel Foucault a "panopticonului" ca model de societate și subiectivitate converge cu teoria lui Lacan și, în același timp, i se opune în unele privințe Potrivit lui Foucault, am interiorizat și integrat privirea celuilalt în propria noastră subiectivitate în așa măsură încât nu este nevoie de o persoană (supraveghetoare) pentru a menține acest sistem Faptul că în orice moment putem fi observați ne face ostatici ai acestui sistem, chiar dacă nu există nimeni care să îndeplinească funcțiile de observator sau supraveghetor Privirea panoptică subliniază însuși faptul de a fi "văzut" și nu este deosebit de relevantă pentru privirea activă despre care am vorbit mai devreme Fluxul puterii este îndreptat predominant într-o singură direcție, iar în raport cu cinematograful, un astfel de ochi atotvăzător este de obicei asociat cu disciplina sau auto-observarea și nu izek S Spaima lacrimilor adevărate p I lava patru Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă Nu ne aflăm pe băncile amfiteatrului și nici pe scenă, ci într-o mașinărie panoptică, suntem captați de manifestări de putere pe care ni le aducem în noi înșine, din moment ce servim drept roțile acestei mașini Thrillerele paranoice care au fost populare în anii (Three Days of the Condor, The Parallax Conspiracy, Klute) și după septembrie, într-o atmosferă de teamă de aparatul securității statului și pătrunderea acestuia în toate sferele vieții, au revenit cu seriale ( și Patria) și filme precum Illusion of Flight, The Interpreter, The Constant Gardener, Syriana sau Hooked se predă cu ușurință în punerea în scenă a unei priviri panoptice care nu mai sunt centralizate, ci împrăștiate peste milioane de dispozitive de observare, nu toate care, repetăm, ar trebui să fie optice sau legate de viziune Minority Report prezintă cu talent tot felul de dispozitive de supraveghere și monitorizare, inclusiv un adevărat spectacol ciudat, de parcă filmul ar vrea să-și prezinte propria "arhivă" de tehnologie învechită Dacă noțiunile lui Foucault de disciplină și control sunt folosite pentru a deconstrui actele de a vedea și a privi în film, ar trebui să se caute nu numai dezechilibrele și asimetriile de gen, ci și modul în care a vedea și a cunoaște în film se dovedesc a fi asimetrice în raport cu unul pe altul: a nu mai vedea înseamnă a ști, iar verificarea vizuală nu mai este o garanție a adevărului La fel, structurile de putere politică și economică pot fi rareori Foucault M Supraveghează și pedepsește M : Ad Marginem S Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp vezi, și sunt adesea prea complexe sau volatile pentru ca oamenii să pretindă "cunoaștere" în sensul dominației Gilles Deleuze a descris odată conceptul lui Foucault despre privire ca fiind "pliurile sale de vedere" pentru a o distinge de piramida oculară asociată cu viziunea bazată pe perspectivă: într-o altă dimensiune decât cea a [privirii] și a obiectelor sale " Viziunea panoptică a supravegherii, în ciuda ierarhiilor geometrice clare care o fac să funcționeze, nu este așadar atât despre ochi, cât denotă un continuum între ochiul interior și monitorul exterior, sugerând privirea cuiva care privește, dar și privirea ce ia naștere din spațiul gol, construită simultan pe modelul puterii transmise prin viziune, și al puterii transmise de conștiința umană în "autosupraveghere" În cele din urmă, Foucault și Lacan nu sunt singurii gânditori care au susținut că privirea (imaginară) a celuilalt asupra Sinelui este constitutivă pentru dezvoltarea subiectivității Niklas Luhmann, în teoria sa sistemelor, a elaborat, de asemenea, rolul observației de ordinul întâi și al doilea în construcția identității: Indivizii sunt observatori de sine Ei se disting unul de altul prin observarea propriului act de observare În societatea modernă, ei nu se mai definesc nici prin nașterea lor (mai mult sau mai puțin norocoasă), nici prin origini sau trăsături care îi separă de toți ceilalți indivizi Botezați sau nu, nu mai sunt "suflete" - în sensul unor substanțe indivizibile - care să le garanteze viața veșnică Se spune adesea că Simmel, Mead Deleuze J Foucault M : Editura de literatură umanitară, Am laba a patra Cinematograful ca ochi: o privire și o privire mai atentă și Sartre, identitatea umană se realizează numai prin opiniile celorlalți; totuși, acest lucru se întâmplă numai dacă indivizii observă modul în care sunt observați Dacă vedem un nou model social în conceptul lui Luhmann de auto-observare, acesta va coincide cu ceea ce Deleuze a numit societatea controlului, despre care el a prezis că va înlocui societatea disciplinară explorată de Foucault în cărțile sale despre istoria porului, a clinicii , sexualitatea umană: nu numai că puterea devine modulară și flexibilă, dezvoltând din ce în ce mai multe forme noi de legare a energiilor libidinale de muncă și corp, dar viziunea și vizualitatea nu mai sunt principiile călăuzitoare ale subiectivității Aparatul cinematografic, oricum l-am defini, nu are nevoie atât de o teorie capabilă să-l deconstruiască, cât riscă să devină învechit atunci când mecanismele puterii și plăcerii legate direct de corp preiau controlul Dar acest lucru ne duce deja într-un domeniu care are mai mult de-a face cu corpul și cu percepția întruchipată decât cu paradigma ochiului, pe care am studiat-o în două aspecte interdependente: pe de o parte, ochiul activ și ochiul pasiv în teoria filmului feminist, dintre care unul se vede pe sine, iar al doilea este expus privirii; pe de altă parte, o privire impersonală, care, fiind lipsită de subiect și ocupând o poziție care nu poate fi definită, controlează și mai mult Schimbarea focalizării în următoarele două capitole asupra corpului și a suprafețelor sale perceptive, care va fi realizată prin intermediul conceptelor de piele și auz, este o paralelă cu procesele tocmai subliniate și conturează o mișcare către un atașament mai puternic al experienței filmului față de privitorul ca o ființă înzestrată cu carne Luhmann N Arta ca sistem social / trad E M Knodt Stanford (CA): Stanford University Press, (prima publicație în limba germană: ) R Vezi: Deleuze J Post-scriptum to the Society of Control // Negotiations Sankt Petersburg: Nauka, , p - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere "Gravitatea" - Întoarcerea în corp - Critica oculocentrismului - Fenomenologie, sinestezie, intermodalitate - Vivian Sobchak - Practici avangardiste - Corp și gen (Linda Williams, Barbara Creed) - Percepție haptică și "Film Skin" (Laura Marks) - "Clash" - Piele și identitate - "New World" - Accent Cinematography (Hamid Nafisi) - Cinema etnografic - Siegfried Krakauer Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere Corpul, singur în spațiul cosmic, plutește prin întinderile fără fund dincolo de atmosfera pământului Astronautul este protejat de un costum spațial, așa că Dr Ryan Stone (Sandra Bullock) poate supraviețui într-un mediu inospitalier, dar pierde cordonul ombilical care o leagă de nava spațială, care la rândul său rămâne singura legătură cu planeta ei natală, ușor sclipind în depărtare "Gravity" afirmă în mod ironic în titlu ce nu este în film și ce devine subiectul unei căutări disperate Drama sa constă în strădania unui corp singuratic, pierdut într-un vid nemărginit, de a redescoperi un loc în care legile gravitației îți permit să navighezi cu încredere în spațiu (sus/jos, stânga/dreapta), să recâștigi sentimentul de apartenență și " stai ferm pe picioare" Modul în care protagonistul explorează o lume fără orizonturi cu precauție extremă dar entuziasm este transmis estetic cu ajutorul tehnologiei D și a cadrelor foarte lungi, care împreună oferă privitorului un sentiment la fel de ambivalent de dezorientare și imponderabilitate Explorarea narativă și poetică redusă a gravitației zero fac din acest film un laborator senzorial care aduce spectatorul mai aproape de experiența corporală a plutirii și plutirii în spațiul cosmic Cu toate acestea, Gravity nu ar fi fost un film de la Hollywood dacă Dr Stone nu ar fi fost la înălțimea numelui ei de familie și ar fi găsit o modalitate de a coborî înapoi pe Pământ, demonstrând pe parcurs modul în care cinematograful poate reproduce simbolic ontogenia rasei umane - din apă la uscat, de la păsările de apă la mamifer Filmul pare să ne spună: "Uită Occidentul Ultima frontieră este corpul uman " În paralel, și teoria cinematografiei a învățat aceeași lecție Aproape de la început, teoria filmului a fost dominată de o paradigmă oculocentrică care vede cinematograful în primul rând ca pe o experiență vizuală Această paradigmă a început Din engleză, piatră - "piatră" - Accept, trad Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp dominat în anii , când Rudolf Arnheim a adus așa-zisa teorie Gestalt în teoria filmului, iar Bela Balas a atras mai întâi atenția asupra importanței deosebite a prim-planurilor Teoriile constructiviste ale montajului ale lui Eisenstein și înțelegerea de către Bazin a realității ca fenomen ambiguu, dar indivizibil al ființei, a cărui formă ontologică de bază este cinematograful, s-au bazat, de asemenea, pe percepția vizuală și oculară (deși, așa cum se arată în primul capitol, Bazin nu a plătit nimic) mai puțină atenție la urma materială și la corp, folosind metafore ale mumiei și ale capacului acesteia) Teoriile principale ale anilor și , discutate în cele două capitole anterioare, au subliniat și mai mult importanța viziunii: teoria reflexiei oglinzii și apoi teoria aparatului au plasat "persoana vizibilă" într-o peșteră platoniciană, iar teoria filmului feminist a făcut bărbatul care se holbează, folosind cuvinte cheie precum "voyeurism", "fetishism" și "exhibitionism", toate acestea fiind direct legate de viziune Ar fi, desigur, absurd să negem rolul central al senzațiilor vizuale în cinematografie, dar, așa cum am încercat să arătăm în capitolul anterior, combinația ochi/privire în sine sugerează o conversie dinamică: conform teoriilor evidențiate mai sus, subiectul modern este creat de privire, un mod de observație care "nu se uită înapoi" și, în cele din urmă, nu este legat de niciun loc sau instanță anume de observație, ci este panoptic și atotvăzător, ceea ce îl face și mai puternic în acest proces Această autoconstituire a subiectului orientat spre exterior este susținută de dominația spectacolelor publice (media), care, de asemenea, "nu întorc privirea", dar sugerează prezența observatorilor-participanți, exhibiționismul voluntar și mascarada performativă Spectatorul se află astfel sub influența nenumăratelor priviri sau a combinațiilor lor atent orchestrate, în spatele cărora nu este greu să presupunem prezența eu si uni a cincea Cinematograful este ca pielea: corp și atingere Il Un corp singuratic într-un spațiu fără orizonturi "Gravitatie" Dir Alfonso Cuaron Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp forme permanente și perverse de supraveghere, control, înșelăciune și manipulare Am găsit un răspuns mai pozitiv sau mai convenabil la acest spectacol public de vizibilitate represivă în utilizarea performativă de către cultura pop a exhibiționismului și a afișajului ca tehnici de construire a propriei subiectivitati: atunci când ne uităm la reality show-uri, spectacole de imagini, audiții sau selfie-uri online (pe YouTube, Facebook, Instagram, Twitter, blogosfera), devine evident că indivizii au învățat, fără să experimenteze vreun disconfort, să folosească privirea celuilalt pentru a construi "Eul" Aici nu putem răspunde la întrebarea dacă această necesitate a fost creată chiar de mass-media, alimentată de un astfel de conținut, dacă este o constantă antropologică sau dacă acest fenomen este o condiție humaine (din latină - "condiția existenței umane") a ( epoca post)modernă În orice caz, mass-media creează (și cinematograful mediază) fundurile modurilor noastre de viziune (post)moderne, mereu pe punctul de a "patologiza" spectatorul, care este atât participant, cât și observator al spectacolului Fără îndoială, acest accent special pe demonstrația superficială este unul dintre motivele apariției unor noi teorii care iau în considerare forme de percepție senzorială care depășesc vederea și contradicțiile sale interne Ele sunt adesea etichetate ca fenomenologie, sinestezie și intermodalitate* Abordările prezentate în acest capitol (și în următoarele) nu sunt o negare a vizualului, ci mai degrabă o încercare de a înțelege experiențele senzoriale în relația lor și modul în care percepția este întruchipată și de a teoretiza această corporalitate în propria sa complexitate Vivian Sobchak, probabil gânditorul cheie pentru subiectele abordate în acest capitol, rezumă critica oculocentrismului după cum urmează: Până de curând teoria filmului modern a ignorat în general atât calitățile senzoriale ale cinematografiei, Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere și natura corporal-materială a cinefilului Cei mai mulți teoreticieni ai filmului par a fi derutați sau nedumeriți și derutați de corpurile care acționează adesea crud și necugetat în cinematograf, opunând treptat minții limpezi, construcțiilor intelectuale subtile și limbajului reflecției critice De aceea, în acest capitol ne vom concentra pe "întoarcerea" la corpul uman ca un complex complex, dar indivizibil de noduri de comunicare și percepție Pe de o parte, ne vom uita la concepte care concep cinematograful ca un tip specific de contact, ca o întâlnire cu Celălalt (codificat rasial sau cultural), așa cum se întâmplă, de exemplu, în studiile post-coloniale sau în teoria filmului intercultural Pe de altă parte (deși adesea aceste poziții se suprapun într-o oarecare măsură), vom analiza abordări bazate pe înțelegerea pielii ca organ de percepție continuă și a cinematografiei ca incluzând experiența haptică* Școlile interculturale și fenomenologice acordă o atenție deosebită corpului uman, suprafeței și vulnerabilității acestuia - toate aceste subiecte sunt foarte importante pentru cinematograful din ultimele două decenii Cum putem raționa despre corp, piele și contact? Pielea este doar o acoperire, o suprafață inexpresivă a corpului uman, care nu ne poate spune nimic despre funcționarea organelor interne și a sistemului circulator, despre conștiința și spiritul ascunse sub ea Din acest punct de vedere, poate fi numit hermeneutic, sub acoperire se afla o anumita structura ascunsa pe care cauta sa o analizeze sau sa o diagnosticheze În același timp, cultura modernă are un interes profund pentru piele Sobchack V Ce știau degetele mele: subiectul cinestetic sau viziunea în carne și oase // Gânduri carnale: Întruchiparea și cultura imaginii în mișcare Berkeley (CA): University of California Press, pp - , aici ff O altă versiune a acestui text este disponibilă la: sensesofcinema com/ /conference-special-effects-special-affects/fingers Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp ca mediu de expresie și suprafață de marcare și inscripție, mai ales dacă ne uităm la utilizarea pe scară largă a tatuajelor și piercing-urilor, care presupun expunerea a ceea ce anterior era ascuns "în interior" Prin urmare, pielea este întotdeauna ambivalentă: pe de o parte, este o suprafață nesfârșită fără început sau sfârșit, care amintește de o bandă Möbius, dar, pe de altă parte, este ceva mai mult decât o acoperire corporală și are un potențial semantic semnificativ În ceea ce privește cinematografia, toate teoriile care pun accent pe piele și contact, spre deosebire de cele anterioare, acordă mult mai multă atenție corpului atunci când se ia în considerare relația dintre ecran și privitor După cum scrie Sobchak: "Percepem orice film nu numai cu ochii noștri Vizionam, înțelegem și simțim filme cu întreaga noastră ființă corporală, pe baza întregii istorii a sensoriumului cultivat cultural și a cunoștințelor carnale obținute prin intermediul acestuia Chiar dacă spectatorii uită adesea de corp sau nu îi acordă o atenție conștientă în timpul procesului de vizionare, acesta rămâne totuși o condiție prealabilă pentru obținerea unei experiențe senzoriale și estetice Pe baza fenomenologiei lui Maurice Merleau-Ponty, Vivian Sobchak a dezvoltat o teorie a filmului în care înțelegerea intelectuală și abilitățile cognitive sunt completate de o componentă semnificativă a corpului Acest proces de înțelegere este ciclic sau se auto-întărește: filmul este expresia experienței, dar în actul de vizionare a filmului, acea expresie în sine este experimentată, adică devine experiența expresiei - "exprimarea experienței prin experiență" Cu ajutorul chiasmusului, o figură retorică a paralelismului invers (cunoscută și sub numele de "structură în cruce"), Sobchak, urmând Sobchack V Ce știau degetele mele R Sobchack V Adresa ochiului: O fenomenologie a experienței filmului Princeton (NJ): Princeton University Press, P Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere Merleau-Ponty susține că astfel de perechi nu conduc la o sinteză dialectică a sensului, ci indică reversibilitatea și instabilitatea internă tipice experienței filmului: Teoriile cinematografice clasice și moderne nu consideră pe deplin cinematografia ca viață care exprimă viața, ca experiență care exprimă experiența De asemenea, nu explorează posesiunea reciprocă a experienței percepției și a expresiei acesteia de către autorul filmului, filmul însuși și cinefilul - toți spectatorii vizionării, devenind participanți la acte dinamice și reversibile în direcția lor, reflexiv și reflexiv formând percepţia expresiei şi expresia percepţiei De fapt, această capacitate reciprocă de experiență și deținerea experienței prin structurile comune ale existenței întruchipate, prin moduri similare de a fi în lume, este cea care oferă baza intersubiectivă pentru comunicarea cinematografică obiectivă În cinema, comunicarea intersubiectivă între privitor, film și autorul său se bazează inițial pe structurile de experiență întruchipată comune acestora, care determină percepția experienței și experiența percepției Percepem filmele somatic, cu tot corpul, iar imaginile ne afectează chiar înainte ca procesarea cognitivă a informațiilor sau identificarea subconștientă să ne ducă la un alt nivel Sobchak subliniază natura ireductibilă și intrinsecă a percepției somatice și mixte, deoarece niciunul dintre organele de simț nu funcționează niciodată izolat Analizând primele cadre din pianul lui Jane Campion, Sobchak susține că degetele ei Ibid R Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp percepția vizuală și conștientă "știa" ce va vedea pe ecran - o privire prin degete pe care persoana le ține în fața ochilor: Când am urmărit primele episoade din The Piano, părea să se întâmple ceva neobișnuit În ciuda "orbirii mele aproape complete", a "ceei neclare" și a rezistenței imaginii față de ochi, degetele mele știau exact ce văd - și asta s-a întâmplat chiar înainte de planul din spate al obiectivului în care aceste degete au căzut în locul lor obișnuit ( unde puteau fi văzute obiectiv, nu subiectiv "prin") De fapt, tot ceea ce am văzut de la bun început nu a fost o imagine care nu se poate distinge, oricât de neclară și de ilizibilă era pentru vederea mea, cât de imposibil era pentru ochii mei să distingă ceva Din primul cadru (deși nu am fost conștient de asta până la a doua fotografie) degetele mele au înțeles această imagine, au cuprins-o cu o mâncărime aproape imperceptibilă de atenție și anticipare și, în afara ecranului, s-au "simțit" ca potențialitatea situație subiectivă și corporală reprezentată pe ecran Și asta s-a întâmplat înainte de a-mi putea încadra conștientizarea simțului în gândul: "Da, astea sunt degetele la care mă uit chiar acum" Și într-adevăr, la început, înainte de această recunoaștere conștientă, nu le-am înțeles aceste degete ca "ale" - adică separate de propriile mele degete, ca altele localizate obiectiv "acolo" Mai degrabă, acele degete au fost mai întâi percepute în mod sensibil și cu ajutorul minții ca "aceștia", și într-un mod ambiguu erau atât în afara ecranului, cât și pe el - subiectiv "aici" și obiectiv "acolo", în același timp "al meu " degete și degete aparținând imaginii de pe ecran Prin urmare, deși aceasta ar putea fi considerată o descoperire surprinzătoare, având în vedere "orbirea mea aproape totală" Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere în primul cadru, al doilea, împușcat cu spatele obiectiv cu o femeie privind lumea cu degetele desfăcute, de fapt, nu a provocat nicio surpriză Dimpotrivă, părea a fi un punct culminant plăcut și o confirmare a ceea ce degetele mele - și eu însumi, reflexiv, deși încă nu reflectiv - știam deja Această scenă, descrisă în mod elocvent de Sobchak, implică faptul că o teorie bazată pe percepția întruchipată, cum ar fi fenomenologia, trebuia să dezvolte o înțelegere diferită a identificării În capitolele precedente, am prezentat o serie de modele care descriu aceste relații specifice dintre film și public Christian Metz, de exemplu, face distincție între identificarea primară și cea secundară, unde primul termen înseamnă identificarea prin actul percepției, cu ajutorul căruia, în primul rând, este creat un film, iar al doilea înseamnă identificarea privitorului cu personaje fictive Susținătorii abordărilor neoformaliste caută semne ale unei anumite corelații (cognitive, emoționale) a personajului filmului cu publicul din sală Ambele teorii - fie că sunt psihanalitice sau cognitiviste - situează relația dintre film și privitor pe un plan mental abstract Sobchak și alți fenomenologi, dimpotrivă, postulează o atribuire dublă și simultană a poziției de simpatie pentru Celălalt, în care conștientizarea propriei corporalități devine o condiție fundamental ireductibilă pentru empatia pentru Celălalt sau altă situație Experiența vizionării unui film, așadar, nu este fundamental diferită de alte forme de experiență, întrucât percepția presupune evident localizarea subiectivității într-un corp viu În mai mult Sobchack V Ce știau degetele mele R Sobchack V A bate carnea / Supraviețuirea textului sau cum să ieși din secol viu // Gânduri carnale Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Privitorul înțelege degetele intuitiv și somatic "Pian" Dir Jane Campion Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere Într-un sens larg, imaginea (cinematică) și corpul (spectatorului) nu pot fi opuse în cadrul dihotomiei semiotice dintre semnificant și semnificat, așa cum subliniază Stephen Shaviro: Poate cea mai mare putere a cinematografiei constă în capacitatea sa de a goli sensul și identitatea, de a propaga asemănări fără sens sau sursă Nu există lipsuri structurale în ea, nicio separare inițială, ci doar continuitatea relației dintre reacțiile fiziologice și afective ale propriului meu corp și aparițiile și disparițiile, modificările și păstrarea corpurilor și imaginilor pe ecran Diferența cheie nu este o opoziție ierarhică, binară a corpurilor și imaginilor, sau a realității și a reprezentărilor sale Întrebarea, mai degrabă, este să recunoaștem interacțiunile multiple și în continuă schimbare dintre ceea ce poate fi definit fără nicio distincție ca corpuri și imagini: grade de liniște și mișcare, acțiune și pasiune, aglomerație și gol, lumină și întuneric Shaviro respinge atât "lipsa structurală" care este piatra de temelie a teoriilor psihanalitice, cât și primatul narațiunii în care cred majoritatea neoformaliștilor Se concentrează doar pe continuitatea (și reversibilitatea) interacțiunii dintre răspunsurile fiziologice și afective ale corpului uman și ceea ce se întâmplă pe ecran Spre deosebire de majoritatea teoriilor discutate mai sus, care se bazează pe ipoteza distanței și a graniței dintre film și privitor, abordarea fenomenologică pune accent pe influența reciprocă, continuitatea și tranzițiile dintre ele Shaviro S Corpul cinematografic Minneapolis (MN), Londra: University of Minnesota Press, P ff Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Dar merită să ne dăm seama că atenția retorică constantă la corp ca element central al oricărei teorii unice nu anulează în sine existența unei distanțe între film și privitor, înțeles în termeni de fenomenologie Într-adevăr, există o serie de abordări care discută constant despre corp, dar folosesc totuși o paradigmă reprezentațională tipică studiilor culturale Critica ideologică a unor astfel de abordări nu poate fi ușor conciliată cu experiența fenomenologică a corpului Corpul ca ecran de proiecție și ca obiect al privirii a fost recunoscut ca important chiar și în teoriile oculocentrice (discutate în capitolele trei și patru), dar nu sub aspectul materiei receptive, afective și senzuale, ci mai degrabă ca loc de erotică fetișizare și forme de mărfuri reificate, alienate Paradigma fenomenologică a fost dezvoltată activ încă din anii , iar specializările interne au apărut în cadrul acesteia Pe lângă lucrarea Laurei Marx, despre care vom discuta mai jos, ar trebui să remarcăm contribuțiile altor câteva persoane care au împărtășit aceeași nemulțumire față de paradigmele oculocentrice, dar care au înțeles diferit rolul celorlalte simțuri Accentul, în concordanță cu paradigma reprezentării, poate continua să fie acordat reprezentării atingerii și a mâinilor sau, mai inovator, practicilor de avangardă care transcend, deconstruiesc și pun la îndoială percepția (presupuse) neîncarnată inerentă în cinematograf clasic Va fi suficient aici Scrieri mai extinse pe diverse linii de cercetare fenomenologică: Barker J The Tactile Eue: Touch and the Cinematic Experience Berkeley (CA): University of California Press, ; Hanich J Emoția cinematografică în filmele de groază și thrillerele: Paradoxul estetic al fricii plăcute Londra, New York: Routledge, ; Laine L Feeling Cinema: Emotional Dynamics în Studii de Film New York: Continuum, Vezi, de exemplu: McElhaney J Fritz Lang and the Cinema of Tactility// cinque sensi dei cinema: The Five Senses of Cinema / ed de A Autelitano, V Innocenti, V Re Udine: Forum, P - Există, de asemenea, o serie de filme în care mâna este folosită ca motiv și metaforă, de exemplu: "Mâini", "Fiara" cu cinci degete", "Mână", "Gesturi cu mâinile" Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere da trei exemple Primul este artistul maghiar și unul dintre pionierii avangardei, László Moholy-Nagy, care până la emigrarea sa în a lucrat în Germania (inclusiv ca profesor la Bauhaus) și a dezvoltat o practică artistică și o teorie a filmului în care a încercat să acorde o importanță egală tuturor tipurilor de percepție senzorială Moholy-Nagy credea că funcția artei în lumea modernă care evoluează rapid este de a se adresa individului (adesea fragmentat) într-un mod cuprinzător pentru a-l ajuta să facă față consecințelor schimbărilor tehnologice, culturale și sociale Astfel, educația corpului și a tuturor organelor sale de simț cu ajutorul cinematografiei contribuie la adaptarea individului la sarcinile complexe ale percepției și aspectele fiziologice ale modernității Moholy-Nagy "acţionează din ipoteza că numai prin dezvoltarea percepţiei senzoriale subiectul îşi va putea realiza pe deplin potenţialul senzorial şi va face faţă provocărilor vremii sale" În această abordare, ca în toate abordările care se concentrează pe piele, contact și atingere, materialului filmului i se acordă mai puțină atenție decât subiectului care îl percepe: experiența estetică devine mai importantă decât obiectul estetic Al doilea exemplu de apel senzual transformat pentru privitor în arta avangardă este opera lui Vali Export "Tactile Cinema" (Tarr- und Tastkino, ), un "cinema de acțiune" situațional care aduce în prim-plan în primul rând problemele feminismul O cutie cu perdele care ascunde trunchiul gol al artistului (și seamănă cu un auditorium) permite privitorului care trece să atingă sânul feminin, deși nu este vizibil cu ochiul Această lucrare a indicat în același timp Șahii J Filmische Sinneserweiterung: Lâszlo Moholy-Nagy Filmwerk und Theorie, Ziircher Filmstudien Marburg: SchOren, P Cm : reactfeminism org/entry php?l=lb&id= &e= Vezi și: Strauven W Touch, Don't Look// cinque sensi dei cinema: The Five Senses of Cinema p - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp asupra reificării și obiectivării corpului feminin în cinematografia comercială și asupra posibilei reorientări a cinematografiei de la percepția vizuală la percepția haptică Un al treilea exemplu este instalația la fel de simplă și elegantă a lui Anthony McCall, Line Describing a Circle (Line Describing în Sope, ): Un film de treizeci de minute este proiectat pe peretele unei camere întunecate, arătând formarea unui cerc Fumul artificial vă permite să vedeți clar fasciculul proiectorului, care se transformă treptat dintr-o linie subțire într-un con plin, în timp ce cercul de pe perete se închide încet În această instalație de film, lumina - elementul de bază al oricărei proiecții - nu mai este un mediu transparent care permite informațiilor codificate din filmul prezentat să devină vizibile și distinse, ci, dimpotrivă, ea însăși devine vizibilă într-o încăpere plină de fum și chiar perceptibil haptic, pe măsură ce privitorii traversează acest con de lumină, interacționează cu mediul și devin parte fizică și participanți ai operei de artă Un alt domeniu în care privitorul și contactul său (corporal) cu filmul devine o parte productivă a analizei este studiul genurilor Discută despre cele trei genuri aflate la baza ierarhiei valorilor culturale - melodrama, filmele de groază și pornografia - Linda Williams ne amintește cu putere de rolul jucat de realitatea corporală a cinefililor ca ființe afective și afective Reacții corporale imediate, cum ar fi lacrimi într-o melodramă, transpirații reci Dincolo de cinema: Arta proiecției: filme, videoclipuri și instalații din până în / ed de J Jager, G Knapstein, A Hiisch Ostfildern: Hatje Crantz, P Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere vedea corpuri dezmembrate sau sângerând într-un film de groază violent, precum și reacția spectatorului la reprezentările actului sexual în pornografie, subliniază redundanța acestor genuri în comparație cu modul clasic de povestire normalizată Dar acesta este doar unul dintre motivele pentru care aceste genuri sunt de obicei clasificate ca slabe Acestea, așa cum le definește Williams, "genuri corporale" prezintă corpul (cel mai adesea feminin) cuprins de emoții puternice, incontrolabile; un corp care zvâcnește și se mișcă, scoțând sunete incontrolabile, nearticulate Motivul statutului cultural scăzut al acestor genuri este afișarea corpului uman în manifestările sale cele mai nearticulate, dar și faptul că astfel de reacții corporale depășesc ecranul, îmbrățișând privitorul și "atingându-l": "În cazul genuri corporale , se pare că succesul se măsoară adesea prin gradul în care sentimentele publicului imită ceea ce se vede pe ecran" Direcția cu care aceste genuri tratează fluidele corporale (lacrimi, sânge, transpirație, material seminal) le face (din punct de vedere cultural, dar și din punctul de vedere al cenzorului) să fie suspecte, deoarece încalcă regula de bază a esteticii moderne - distanța (imparțială) între privitor și opera de artă: "Aparent, aceste genuri particulare diferă de altele prin lipsa evidentă a distanței estetice adecvate, un sentiment de supraimplicare în emoții și senzații" Potrivit lui Williams, redundanța și mimica corporală sunt absorbite, înlocuite și atenuate prin activarea mai multor scenarii narative fantastice cunoscute din psihanaliza Fascinația și teama evocate de astfel de genuri sunt în acest proces reasociate cu psihanalitice de bază Williams L Film Bodies: Gender, Genre, and Excess // Film Quarterly Summer N P - , aici Ibid R Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp tropi precum anxietatea de castrare (filme de groază), atracția mamei incestuoase (melodrama) și scena primordială care implică părinții (pornografie) Barbara Creed, luând în considerare și filmele de groază, acordă o atenție deosebită conceptului de "obiectiv" * introdus de Yulia Kristeva, care descrie ceea ce nu recunoaște limite, reguli și poziții fixe și distruge identitatea, sistemul și ordinea În această categorie, Kristeva include astfel de produse ale corpului uman, cum ar fi saliva, urina, excrementele și lacrimile, care nu fac parte strict din corp, dar sunt indisolubil legate de acesta (și în aceasta seamănă cu pielea) Filmele de groază sunt interesante aici din trei motive În primul rând, pentru că demonstrează imagini ale abjectului - corpuri sau cadavre dezmembrate, secreții corporale și excremente În al doilea rând, filmul de groază combină abstractul și monstrusul - monștrii estompează granițele dintre uman și inuman, în timp ce abstractul contestă însăși ideea de graniță Și în al treilea rând, Creed susține (pe baza unei analize narative a unui număr de filme de groază) că groaza conectează abjectul cu maternul - fie cu mama în sens literal, fie cu fenomene care preiau funcțiile de mamă Prin urmare, în filmele de groază, corpurile hidoase, abjecte (deformate, nelimitate, mutilate) amenință ordinea simbolică stabilă (societatea, familia și subiectul însuși) Astfel, potrivit Creed, funcția acestui gen este de a păstra granițele și tabuurile (asociate cu sexualitatea și corporalitatea) într-o societate libertariană post-religioasă, care se produce prin demonstrarea, tematizarea și discuția lor: Filmul de groază încearcă să pună în conflict cu obiectivul (cadavru, excremente corporale, feminitate monstruoasă), Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere pentru a învinge abstractul în final și a redesena granițele dintre uman și non-uman În cadrul acestui demers, funcțiile de reglementare și disciplinare ale cinematografiei devin semnificative, pe măsură ce granițele sunt încălcate pentru a fi trasate din nou, și mai hotărâtor, atunci când "crima" este pedepsită Atât Williams, cât și Creed subliniază imediatul visceral și directitatea unor astfel de filme, care se ocupă de devalorizarea socială, excluziunea culturală și prohibiția autoritara Dacă conceptualizăm corpul ca mediu cultural pentru (auto)înregistrare, ajungem inevitabil la efectele transgresive atribuite de multă vreme media în general și în mod specific cinematografiei, care a fost întotdeauna asociat cu divertismentul de masă Acesta este motivul pentru care astfel de genuri au o istorie lungă de restricții și acțiuni disciplinare În mod similar, studiile de film timpurie, una dintre cele mai productive domenii ale studiilor cinematografice din anii , au avut tendința, de asemenea, să-și schimbe atenția către rolul percepției haptice Așa-numitele filme rube au arătat reacțiile naive ale nebunului la fenomenele orașului modern și, înfățișând experiența de a merge la film, ele au subliniat îmbinarea evenimentelor și personajelor reale cu reprezentarea lor pe ecran Pe baza unei analize a acestor filme și a unor filme similare, unii specialiști în film au ajuns la concluzia că mersul la film a oferit maselor urbane tot felul de experiențe educaționale Cu ajutorul lui, au trebuit să realizeze distanța reală și imaginară (de ecran, de alți oameni, de obiecte, de evenimente), ' Creed B Femininul monstruos: film, feminism, psihanaliză Londra, New York: Routledge, R Visceral (din lat viscere - "interior") - visceral, înrudit spre interior Admis Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp întrucât medierea vieții sociale în oraș depindea în mare măsură de oportunități precum transportul public, viteza, anonimatul, tehnologia transportoarelor în industrie și chiar dimensiunile spațiale ale metropolei în sine necesitau o atenție sporită acordată corpului (propriul și al altora) în ea raport cu distanța și proximitatea Deoarece în mediul urban simțurile bazate pe distanță, cum ar fi vederea și auzul, sunt mai importante decât simțurile care creează un sentiment de proximitate fizică, cum ar fi mirosul și atingerea, cinematograful, ca mediu cel mai strâns asociat cu mediul urban, a jucat un rol semnificativ în stabilirea acestui regim disciplinar : "negul satului", care reacționează intuitiv la filme și - după ce vede o scenă de luptă sau o femeie dezbrăcându-se - luptă pentru contact fizic și tactil, este ridiculizat pentru a demonstra publicului modelul corect de comportament, care constă tocmai în a se baza pe percepția vizuală (și, într-o mai mică măsură, auditivă) la distanță S-ar putea chiar argumenta că, în cursul dezvoltării cinematografiei, mișcarea pe care am descris-o în această carte - de la percepția la distanță la contactul corporal somatic direct - a devenit cauza principală a apariției cinematografiei clasice, deși în ordine inversă: Pentru ca cinematograful clasic să-și dezvolte potențialul, spectatorii au trebuit să învețe să păstreze distanța, să se bucure de experiența individuală și să se obișnuiască cu observația tăcută Prin urmare, nu întâmplător abordările teoretice, care în sens larg pot fi atribuite paradigmei contactului, iau în considerare filmele care depășesc paradigma clasică în diverse moduri (cinema timpurie, avangardă, cinema post-clasic) Vezi: Elsaesser T Filmgeschichte und frOhes Kino: Archăologie eines Medienwandels Ediția Munchen text + kritik, P - ; Hansen M Babei și Babylon: Spectatorship in American Silent Film Cambridge (MA): Harvard University Press, P - Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere În acest sens, Laura Marx, în monografia ei intitulată Film Skin, discută despre filme și videoclipuri produse în afara cinematografiei comerciale de la Hollywood Pe baza analizei filmelor eseu etnografice din anii și , al căror numitor comun este relația dintre memorie și percepția senzorială întruchipată, ea dezvoltă o direcție teoretică situată între filosofia lui Deleuze și fenomenologia lui Sobchak Pentru Marx, "pielea filmului" oferă o metaforă care poate evidenția modul în care filmul generează sens prin materialitatea sa, prin contactul dintre subiectul care percepe și obiectul reprezentat Ea sugerează, de asemenea, modul în care vederea în sine poate fi tactilă, "de parcă spectatorul ar atinge filmul cu propriii ochi: eu numesc această vizualitate haptică" Suprafața filmului, adesea o imagine a unei suprafețe saturate haptic, cum ar fi un prim plan al unui corp (piele de animal, păr în picioare, pielea de găină etc ) sau orice altă suprafață pronunțată și expresivă (inclusiv tactilitatea filmului în sine ), materialitatea sa poate evoca amintiri care erau deja practic prezente și aveau nevoie de un film pentru a fi actualizate Pe baza metodelor fenomenologiei, Marx nu interpretează amintirile ca evenimente ale unui psihic exclusiv intern, ci le înțelege ca procese la care participă întregul aparat perceptiv, deoarece capacitatea unei persoane de a percepe lumea din jurul său este cea care asigură în primul rând apariția unor astfel de constructe ca amintirile În același timp, contactul și atingerea nu servesc doar ca o metaforă a materialității și a lucrului la nivel reprezentativ Marks LU Pielea filmului: cinema intercultural, întruchiparea și simțurile Durham (NC) Londra: Duke University Press, ; vezi și: Marks LU Touch: Film and Multisenzory Theory Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, de mărci LU Pielea filmului: cinema intercultural, întruchipare și simțuri P XI Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp portretizat, dar joacă și un rol în diseminarea tipului de cinema de care este interesat Marx - așa-numitele filme eseu Acest tip de film depinde de o formă diferită de contact cu publicul decât blockbuster-ul de la Hollywood, deoarece "se mișcă de-a lungul unor canale specifice, urmărite - de la difuzarea pe un canal TV local la un public universitar, de la un club provincial la un muzeu de artă, de la vizionare cu familia și prietenii autorului până la expunerea în centrul de artă" Accesibilitatea acestor lucrări, urmele clare de utilizare repetată pe (de obicei foarte puține) copii de film și un proces de recepție în general mai activ (proiecțiile sunt adesea însoțite de prelegeri, discuții și răspunsuri din partea autorilor la întrebările publicului) ajută privitorul "intră în pielea" filmului și se încadrează mai activ în el actul tău de percepție O astfel de cinematografie demonstrează existența unui alt tip de contact bazat pe un proces bidirecțional de interacțiune și transmitere a informațiilor între film și spectator Blockbuster, pe de altă parte, implică o formă mai standardizată de percepție: aceleași camere multiplex, aceleași gustări și băuturi și multe copii identice ale filmului care sunt distribuite în întreaga lume în aceeași zi - nu mai sunt sub formă de bobine de film, dar pe hard disk-uri sau sub formă de descărcări prin satelit Din aceste diferențe, Marx derivă conceptul de percepție haptică, în care ochii funcționează ca organe tactile, permițând ceea ce ea numește imagini haptice să acceseze o percepție multi-senzorială mai complexă: Reevaluând importanța vizualității haptice, sugerez că un răspuns senzorial poate fi obținut fără a recurge la abstractizare - printr-o relație mimetică între Marks LU The Skin of Film: Intercultural Cipea, Embodiment and the Senses p Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere subiectul perceptor și obiectul sensibil Aceste purtări nu necesită o separare inițială a subiectului perceptor și obiectului mediată de reprezentare La fel ca mulți alții - pe fundalul unei renașteri a mimezei și descoperirii, neuronii oglindă (vezi capitolul ), Marx caută să depășească paradigma reprezentării și să se îndrepte către percepția somatică, întruchipată și tactilă Pentru a face acest lucru, ea se îndreaptă parțial către istoria artei: în special, ea transferă conceptul de haptic formulat de Alois Riegl (dezvoltat inițial în legătură cu arta Romei târzii și limbajul simbolic al egiptenilor antici) și divergența acestuia de la optic la cel al cinematografiei Din această fuziune interdisciplinară a istoriei artei, studiile media și psihologia gestaltă a apărut un domeniu mai larg de cercetare care studiază modelele de suprafață ale materialelor, precum și aspectele intermodale ale percepției culorilor și dezvoltării senzoriale în general Autori precum Sobchak și Marx, când discută despre suprafața imaginii sau temporalitatea specifică a cinematografiei, se referă uneori la Gilles Deleuze, dar teoriile lor se bazează pe noțiunea (non-deleuziană și mai direct fenomenologică) a subiectului care percepe aceste suprafețe și temporalitatea Prin urmare, când se discută despre relația dintre film și spectator, ei spun! despre "percepția întruchipată" sau "memoria subiectivă", spre deosebire de Deleuze, care consideră imaginile ca aparținând planului imanenței, fără a ține cont de subiectul perceptor Ibid R Vezi: Lanț A Cinema Haptical // octombrie R - ; Trotter D Stereoscopic: Modernism and the Haptic // Criticai Quarterly N P - Termenul "haptic" a fost folosit și de Gilles Deleuze în Francis Bacon: The Logic of Sensation Londra: Continuum, (publicat prima dată în franceză: ) Pentru o discuție despre problema culorii, consultați: StreetS Filmele color în Marea Britanie: negocierea inovației, - Londra: British Film Institute, ; Yumibe J Moving Color: Early Film, Mass Culture, Modernism New Brunswick (NJ): Rutgers University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp În acest sens, avertismentele lui Claire Perkins sunt un memento important pentru noi despre potențiala confuzie teoretică: Deleuze eliberează cu adevărat opera cinematografică de orice concept de subiect sau obiect Imaginea există de la sine sub formă de materie, și nu un semn de materie ascuns în spatele imaginii Pentru Deleuze, care îl urmărește pe Bergson în acest sens, conștiința se află în afara sau la suprafața lucrurilor, drept urmare imaginea și "lucrurea" se contopesc până la punctul de a nu se distinge Laura Marx, în ciuda atenției acordate suprafeței imaginii, se bazează pe subiectul fenomenologic care percepe această suprafață și astfel aduce la viață conceptul de vizionare întruchipată Pentru Deleuze, prioritatea percepției corporale subjugă mișcarea însăși, înlocuind-o fie cu subiectul care produce această mișcare, fie cu obiectul care i se supune Pentru Marx, lucrările pe care le consideră sunt concepute pentru ca privitorul să le simtă și să le modeleze - ele subliniază însuși actul percepției Pentru Deleuze, ansamblul imaginilor-mișcări care alcătuiesc cinematograful nu se adresează clar nimănui - sunt o Observație în care "nu există un singur ochi" Cu alte cuvinte, Deleuze poate recunoaște existența conștiinței, dar conceptul de intenționalitate, central pentru fenomenologie, îi este străin Această scurtă privire de ansamblu asupra locului corpului în teoria filmului ne conduce la conceptul de suprafețe senzoriale prin care individul intră în contact cu lumea exterioară Această temă este centrală pentru cinema, așa cum se poate vedea în Colisionul lui Paul Haggis, un film despre coliziunile fizice Perkins C De data aceasta, este personal // Simțurile cinematografiei octombrie-decembrie N Adresa URL: sensesofcinema com/ /book-reviews/touch laura marks Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere • un gol și a câștigat în mod neașteptat un Oscar în Acest motiv este dezvoltat deja în primul dialog al filmului: pe fundalul unui accident de mașină, o voce off deplânge că locuitorii din Los Angeles se baricadează în mașinile lor și compensează lipsa contactului fizic cu coliziuni violente: Este senzația de atingere În orice oraș adevărat, oamenii umblă pe străzi, nu-i așa? Atingi oamenii pe măsură ce mergi, oamenii se lovesc de tine Dar în Los Angeles, nimeni nu te atinge Suntem întotdeauna separați de alți oameni prin metal și sticlă Cred că ne este atât de dor de acea atingere încât ne ciocnim unul de celălalt doar pentru a simți ceva Episoadele împletite ale filmului sunt construite în jurul ideii de contact interpersonal și a imposibilității comunicării și înțelegerii reciproce Crash subliniază paradigma filmului ca pielea într-un alt mod: filmul pictează o imagine a unui Los Angeles caracterizat de lipsă de comunicare și supradeterminat de rasism și prejudecăți etnice Culoarea pielii și aspectul trupurilor afro-americanilor și asia-americanilor, imigranților hispanici și refugiaților iranieni creează o rezonanță tematică care echilibrează structura episodică a filmului Chiar și la un nivel mai alunecos din punct de vedere metaforic și semantic, filmul rămâne fidel paradigmei pielii și contactului: personajele sunt definite prin tatuajele închisorii; o pelerină magică protejează în mod miraculos trupul unui copil de cinci ani de un glonț, în timp ce Sfântul Cristofor, patronul ceresc al călătorilor, nu îl salvează pe tânărul autostopul; iar un ofițer de poliție rasist insultă o femeie de culoare bogată hărțuind-o sexual sub pretenția că face o percheziție Personajele încearcă din nou și din nou să facă contact real, să pătrundă în fiecare Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp sub pielea unui prieten și sparge fațada exterioară inexpugnabilă - și din nou aceste încercări de înțelegere haptică afectivă somatică sparg la suprafața pielii moale, dar de fapt impenetrabile Acest lucru se datorează faptului că pielea este mai mult decât "acoperirea neutră" a corpului; este o suprafață de interacțiune și comunicare încărcată cultural și semantic Schimbarea de paradigmă căreia îi este dedicat acest capitol nu se reflectă doar în teoria filmului, ci rezonează și cu procese culturale mai largi, demonstrând încă o dată că teoria filmului nu poate fi înțeleasă izolat Atât în cultura de masă, cât și în cea înaltă, pielea a devenit un domeniu la care se face referire adesea, așa cum a notat, printre alții, Stephen Connor: pentru el, "pielea nu a fost niciodată atât de vizibilă" Opera literară a Claudiei Bentin "Piele: la granița culturală dintre "eu" și lume", de exemplu, arată că pielea ca interfață simbolică de interacțiune între "eu" și lumea exterioară poate fi considerată prioritară locus pentru multe discursuri, imagini, fantezii și dorințe Benteen susține că în secolul al XX-lea pielea a devenit metafora centrală a situațiilor de diviziune și limită, cu care sunt descrise și marcate posibilitatea și imposibilitatea întâlnirilor și diferitele limite ale experienței În secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, pielea era asociată și cu concepte abstracte, imagini corporale și figuri de gândire care "acopereau" o gamă largă tematică - inclusiv penetrarea și afișarea, armurarea sau stigmatizarea, adăpostirea sau aruncarea vălurilor În acest fel, suprafața corpului a fost transformată într-un câmp de negociere pentru o varietate de probleme de identitate și adesea explozive din punct de vedere politic Poate părea chiar atât de modern Connor S Cartea pielii Londra: Cărți de reacție, Benthien C Skin: La granița culturală dintre Seif și lume New York: Columbia University Press, (prima publicație în limba germană: ) Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere cinematograful surprinde din nou acele teritorii culturale și istorice pe care literatura modernă le-a respins și le-a părăsit, de data aceasta în ceea ce privește propriul mediu O scurtă digresiune ne va ajuta să explicăm de ce pielea este, în multe privințe, încă un domeniu semantic și metaforic important al politicii identitare contemporane, dincolo de problema politică a culorii pielii Pielea este un organ uman, cel mai extins, dar nu putem să-l observăm din exterior Astfel pielea armonizează și redistribuie relația dintre interior și exterior; denotă o liminalitate tranzitivă și neclară, unde "eu" devine lume, și invers Pielea ne readuce, de asemenea, în prim-plan, cu dramatizarea ei de scară și dimensiune (vezi capitolul trei): pe de o parte, pielea ne înconjoară în întregime, ne transcende personalitatea, iar pe de altă parte, textura și structura ei sunt invizibil cu ochiul liber În acest sens, pielea atinge ipoteza principală a acestui studiu - și anume că în cinema amestecarea, transformarea și transgresiunea dintre "înăuntru" și "exterior", dintre "Eu" și Celălalt sunt fundamentale, inerente și primordiale - și confirmă astfel legătura continuă cinematografia cu corpul și apropierea de acesta Pielea are propria viață Înroșim sau palidăm - aceste procese sunt în afara controlului nostru, dar fac parte din noi și sunt strâns legate de reacțiile noastre emoționale Pielea este supusă modificărilor: poate fi smulsă, rănită, frecata pe ea cu un calus, ne poate desprinde corpul Ea trăiește, dar în același timp moare constant, existând într-un ciclu accelerat de moarte și reînnoire, deși nu ne dăm seama de acest lucru Nu întâmplător expresia "vărsarea pielii" înseamnă și a scăpa de vechea identitate Pielea este o teacă fără cusături sau margini, dar asociată și cu tăieturi, incizii, branding, cicatrici și arsuri În cultură, piele Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Este, de asemenea, asociată cu stereotipurile de gen: moale și ușoară la femei, aspră și brunet la bărbați Cicatricile pot fi văzute ca un atribut masculin, deoarece pielea unui bărbat este comparată cu o carapace sau o armură, în timp ce pielea unei femei ar trebui să fie netedă și flexibilă Pielea bărbaților este o coajă sau un recipient, în timp ce pielea unei femei este mai mult o suprafață care poate fi folosită ca o vitrină în mișcare sau o vitrină primitoare: un loc pentru a expune bijuterii și bijuterii, pielea femeilor devine o pânză pe care drame nesfârșite de ascundere și dezvăluire, nerușinare și modestie, etalare și rușine sau ispita camuflate și vulnerabilitate absolută Reprezentarea unei femei fără piele este un tabu cultural, deoarece din punct de vedere istoric și artistic o femeie este reprezentată în primul rând de pielea ei Pe de altă parte, bărbatul fără piele - sau bărbatul fără piele - a acționat uneori ca o imagine pozitivă a (auto)eliberării: de la artistul-erou din mitul Marciei la autoportretul lui Michelangelo din Capela Sixtină până la Robbie Williams care se dezbracă prima dată și jupuindu-se apoi in clipul video "Rock DJ" (Rock DJ, ) pentru a atrage atentia femeilor frumoase Cu toate acestea, abordările de piele și contact nu sunt doar un răspuns la neglijarea corpului și la percepția întruchipată în teoria filmului Faptul că paradigma ochi/privire a ajuns într-o fundătură devine evident chiar și atunci când apelăm la filme care declară atât de deliberat și redundant prioritatea vederii încât pot fi considerate chiar o pastișă sau o parodie a oculocentrismului La începutul precedentului Pentru mai multe despre aceasta, vezi Carroll N The Future of Allusion: Hollywood in the Seventies (and Beyond) // October Primăvara N P - ; Harries D Parodie de film Londra: British Film Institute, , și, de asemenea, sub rubrica de postmodernism în diverse eseuri: Die Postmoderne im Kino: Ein Reader / ed de J Felix Marburg: Schuren, Vezi și interpretarea practicii cinefile: Cinephilia: Movies, Love and Memory/ed de M de Valck, M Hagener Amsterdam: Amsterdam University Press, Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere Il Pielea este ca o suprafață pe care să scrieți "Jurnal intim" Dir Peter Greenaway Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Gura ca o amenințare "Tăcerea mieilor" Dir Jonathan Demme Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere capitolul am menționat deja că în Blade Runner ochiul este reprezentat printr-un motiv cheie, la care putem adăuga o replică din Roy Batty (Rutger Hauer) adresată geneticianului care i-a creat ochii: "Dacă ai vedea doar ceea ce ai văzut cu ochii tăi eu" O portocală mecanică de Stanley Kubrick, cu prim-planurile sale suplimentare ale ochiului, și Minority Report al lui Steven Spielberg, care prezintă ochi portabili și creaturi asemănătoare ochilor de păianjen care adună informații despre crime iminente, globi oculari ca indicatori grotesc dezcorporați ai personalității care plutesc în ambalaj din polietilenă precum peștii ornamentali și scanarea ochilor magazinelor, folosite pentru a recunoaște și a întâmpina personal clienții, ambele filme subliniază paradigma oculocentrică până la punctul în care poate fi văzută ca un punct de răsturnare: vederea este în sfârșit instrumentalizată, în loc să fie folosită în mod reflex sau ca axe ascunse ale sistemului reprezentativ Când un fel de model teoretic este jucat în mod deliberat în filme, când este fluturat ca un steag, când teoria ne privește de pe ecran, ca și cum și-ar fi batjocorit, înțelegem că stăpânirea teoriei nu ne oferă neapărat un avantaj față de filmul Un alt film despre care am discutat în capitolul anterior, Tăcerea mieilor, ilustrează acest statut ambivalent al cunoștințelor teoretice în film Acest film proclamă atât de clar paradigma oculocentrică încât poate fi percepută și ca pastișă În teoria feministă clasică, așa cum am observat deja, bărbatul își asumă o poziție centrală ca agent și subiect al privirii - bărbatul privește în timp ce femeia este privită (vezi capitolul patru) Personajul principal al filmului, Clarice Starling (Jodie Foster), devine în mod repetat obiectul unui studiu atent și al controlului bărbaților, dar ea știe bine că Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp demonstrată în mod deliberat de o scenă în care este înconjurată de agenți FBV, toți în costume identice și care se ridică deasupra ei, ceea ce subliniază aproape comic bariera de gen Dar și ea este un agent FBE începător și câștigă și putere falică asociată cu deținerea de arme, o poziție rezervată în mod tradițional bărbaților În scena finală a filmului, când criminalul în serie Buffalo Bill îl urmărește pe eroina cu ochelari de vedere pe timp falic, el se transformă într-o parodie a unui voyeur și ajunge să stea neputincios pe spate, lovind aerul cu picioarele - mai mult ca o insectă decât un bărbat, mai mult ca Gregor Samsa în Metamorfoza lui Kafka decât cu Al B Jeffries al lui Hitchcock în Geamul din spate The New World de Terrence Malick confirmă că nu doar teoria filmului a suferit o transformare - multe filme contemporane gravitează în jurul acelorași întrebări teoretice Dacă abordezi "Lumea Nouă" din punct de vedere al naralogiei (vezi capitolul al doilea), atunci filmul eludează analizele din nou și din nou, deoarece conexiunile intriga din el sunt slabe și libere Când filmul începe să semene cu logica clasică a secvenței, dar apoi refuză să urmeze planul invers sau să corespundă direcției de vedere, structurile vizuale sunt și ele distruse (vezi capitolul al patrulea) Camera fără greutate plutește deasupra pământului și apei fără a fi legată de vreo poziție de vizionare antropomorfă, în timp ce vocile schimbătoare din culise nu dezvăluie centrul puternic și unificator al ceea ce se întâmplă - focalizarea Filmul descrie în mod convingător eșecul comunicării și imposibilitatea înțelegerii dintre primii coloniști britanici din ceea ce este acum statul Virginia și populația indigenă, și face acest lucru prin reprezentarea unei serii de contacte și trupe Vezi și analiza: Buckland W , Elsaesser T Studying Contemporary American Film: A Guide to Movie analiză Londra: Arnold, , p - Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere Il Ciocnire tactilă "Lume noua" Dir Terrence Malick Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp întâlniri care se desfășoară la joncțiunea suprafețelor saturate haptic Țesături și materii prime, animale și arme, piele și îmbrăcăminte umane, materiale de construcție și fluide corporale, ierburi și copaci - proprietățile tactile ale obiectelor vii și nevii structurează lumea nu mai puțin decât comunicarea, care se bazează și pe atingere datorită incompatibilitatea sistemelor lingvistice și culturale În cinematograful clasic de la Hollywood, întâlnirile cu indienii sunt prezentate în primul rând prin peisajele Vestului Sălbatic cu prerii, lanțuri muntoase și canioane ale acestora (Valea Monumentelor, Munții Stâncoși și Marile Câmpii), față de care indienii sunt întotdeauna înfățișați prin ochii colonizator - ca sursă de amenințare iminentă și o viziune impresionantă, ca un spectacol colorat sau ceva camuflat de peisaj înainte de începerea unui atac surpriză Privirea postcolonială a lui Malick nu numai că scoate în evidență schimbarea de paradigmă ochi-la-piele menționată mai sus ca o interfață pentru contact și comunicare, dar abordează și adevărul istoric că mulți indieni au murit nu în luptă, ci din cauza germenilor, infecțiilor, respiratorii și venerice boli boli, tifoidă, alcoolism și alte consecințe dăunătoare ale contactului lor cu Celălalt colonial Din acest punct de vedere, deplasarea atingere/piele devine, de asemenea, un răspuns (posibil pervers) la impasul ochi/privire, un set alternativ de întrebări presante, și nu doar adăugarea vizualului la haptic în orchestra de sens ca un Gesamtkunstwerk sinestezic, sau opera totală de artă În orice caz, nu există un progres evident în trecerea la paradigma contactului, întrucât situația rămâne fundamental ambivalentă Căci, așa cum am văzut în exemplul dorinței patologice a lui Crash sau Buffalo Bill de a se îmbrăca în pielea altcuiva, chemarea de a "întinde mâna și atinge pe cineva" este plină de Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere contradicții interne: această alternativă, idealizată ca o formă mai egală sau orizontală a intersubiectivității în comparație cu piramidele ierarhice inerente regimului scopic, duce și la consecințe nedorite Prin urmare, valoarea atingerii/pielei ca model cognitiv poate să nu constea în furnizarea de înțelegere corporală, ci mai degrabă în indicarea unor întâlniri violente, supra-identificare și absorbție criminală, neînțelegeri etnice și prejudecăți rasiste Crash ilustrează acest lucru pe bună dreptate - încercările de a obține o intimitate empatică și o înțelegere sunt invariabil inversă: în acest film, furia este o dorință de tandrețe, agresivitatea este o formă pervertită de iubire, iar hărțuirea sexuală și oroarea de a fi atins devin cea mai tipică reacție la intimitate trupul altuia Astfel, trecerea de la privire la atingere nu înseamnă trecerea de la un ochi care urmărește, controlează și pedepsește la o mână care mângâie Dimpotrivă, pielea este asociată cu contradicții care nu trebuie ignorate dacă nu dorim să împovărăm noua paradigmă cu o cerință excesivă de a rezolva simultan toate problemele acumulate de teoriile anterioare Motivul contactului și atingerii joacă un rol important în alte școli teoretice care nu au experimentat o influență atât de puternică a fenomenologiei, care poate fi atribuită mai degrabă direcției "studiilor postcoloniale" Hamid Nafisi, de exemplu, a introdus conceptul de cinema "accentuat", ale cărui semne de alteritate sunt rezultatul nu numai al experienței personale de migrație și exil trăită de autori, ci și al producției (artizanale) de film Aceste filme nu apar ca o opoziție directă față de instituțiile existente, ci umplu ceea ce Nafisi numește "goluri" în acele instituții; autorii lor folosesc productiv aceste spații de graniță de tranziție pentru a crea filme, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp menite să faciliteze contactele în diverse moduri: cu o patrie pierdută sau cu un viitor utopic, între oameni de origini etnice diferite sau în cadrul unor diaspore împrăștiate geografic Cinematografia care vizează un public transnațional și adesea creată de persoane care trăiesc într-o țară străină sau născuți în familii de migranți se caracterizează printr-o "optică tactilă" care acordă prioritate imaginilor și amintirilor non-vizuale, haptice și olfactive, care pune accent pe non-publice, private, și originea intimă În schimb, Marx Nafisi împărtășește paradigma "reprezentării" care caracterizează studiile culturale, dar multe dintre filmele pe care le consideră că își au originea în contexte religioase și culturale care au noțiuni de vizualitate și reprezentare foarte diferite de cele occidentale, chiar dacă autorii înșiși aparțin occidentalului comunități de imigranți Tensiunea dintre vizibil, ascuns, indirect și haptic permite activarea multor niveluri de memorie și un sentiment de pierdere asociat cu experiențele trecute, cel mai adesea împărtășit în forme de percepție a proximității, cum ar fi mirosul sau atingerea Această poziție deschide un orizont larg de practică cinematografică etnografică și antropologică, precum și teorii post-coloniale ale filmului și aplicațiile lor, dar aici le putem atinge doar superficial Cinematograful etnografic se întoarce la cinematograful documentar și la reprezentanți atât de importanți precum Robert Flaherty și Jean Rouch, care au început în prima jumătate a secolului al XX-lea Deși etnografia a fost una dintre primele discipline în care cinematograful a început să fie folosit în mod activ ca "dovadă vizuală", iar practica aplicării sale, etnografia și teoria filmului au început să se înțeleagă critic și să se îmbogățească cu adevărat reciproc Naficy H Cinematograf cu accent: filmare exilice și diasporică Princeton (NJ), Oxford: Princeton University Press, P - Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere prieten abia în anii Lista de domenii științifice nesfârșite a lui Robert Stam care au apărut în ultimele două decenii demonstrează productivitatea cercetării care a apărut la granița etnografiei și a teoriei filmului: analiza reprezentării "minorităților"; critica la adresa presei imperialiste și orientaliste; cercetarea discursurilor coloniale și postcoloniale; teoriile "lumii a treia" și "cinematografiei a treia" care se deplasează în direcția "cinematului mondial"; studii ale mass-media "indigene"; studiul cinematografului "minorităților", "diasporelor" și "exilaților"; cercetarea problemei "albilor"; precum și munca în domeniul pedagogiei media antirasiste și multiculturale Deși concentrarea cercetărilor din primul val a fost în mare măsură pe istoriile și strategiile reprezentaționale ale grupurilor minoritare (gay și lesbiene, negrii și indienii din SUA, muncitorii migranți din Europa etc ), criticii de mai târziu s-au orientat către versiunile și adaptările locale ale realizări globale Din acest punct de vedere, ei au fost, de asemenea, interesați de percepția conținutului media dominant de către comunitățile mici, de împrumut media în diaspora sau de autoeliberarea creativă prin cinema, dând o justificare practică pentru concepte precum "compromis" (negociat) sau lectură "rezistentă" (rezistentă) (Stuart Hall), "glocalizare" (Roland Robertson) sau "braconaj textual" (braconaj textual, Henry Jenkins) Aceste tendințe diverse sunt unite de interesul față de zonele de contact dintre film și spectator, apărut în jurul rasei, etniei, orientării sexuale, genului și culturii, activist Stăm R Film ÎTieory: An Introduction Malden (MA), Oxford: Blackwell, , p Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp interacțiunea cu puterea (pozitivă și negativă) a stereotipurilor media, precum și încercările de a dezvolta modele pentru schimbul direct de energii asertive, politice și sociale Chiar și teoria filmului a lui Siegfried Krakauer, care, împreună cu moștenirea lui André Bazin, este considerată în mod tradițional teoria clasică a realismului cinematografic, se referă de mai multe ori la înțelegerea somatic-fenomenologică, precum și la înțelegerea psiho-sociologică a relației dintre privitorul și filmul Se poate argumenta că Krakauer nu pledează cu adevărat pentru o reprezentare realistă a lumii exterioare (nemediate) sau pentru un realism mimetic naiv, ci mai degrabă este interesat de fragmentele materiale ale obiectelor neidentice care afectează subiectul după momentul identificării Corolarul acestei relații - și punctul de fuga al gândirii lui Krakauer - este o teorie a istoriei care încearcă să compenseze existența materială dispărută a istoriei cu efemeritatea continuă a imaginii în mișcare În introducerea la Natura filmului, Krakauer scrie că în calitate de spectatori "absorbim ceea ce pare lipsit de importanță" și că "calea merge de la corporal și prin el la spiritual" În capitolul despre spectator, el afirmă că "spre deosebire de alte tipuri de imagini, ecranul influențează în primul rând sentimentele privitorului - natura sa fiziologică reacționează înaintea intelectului său" Și, în concluzie, există o remarcă care se concentrează pe implicarea și împletirea corpului în lumea materială, mai degrabă decât pe privirea neîncarnată și punctul de vedere obiectivat de obicei asociat cu realismul: și împărtășește cu ea A se vedea, pentru un scurt exemplu, Shohat E , Stăm R Unthinking Eurocentrism: Multiculturalism and the Media Londra, New York: Routledge, ; Întrebări ale Third Cinema/ed de J Pines, P Willemen Londra: British Film Institute, Cm : Robnik D Siegfried Kracauer C Film, Teorie și Filosofie: Gânditorii cheie / ed de F Colman Montreal: McGill-Queens University Press, P - Capitolul cinci Cinematograful este ca pielea: corp și atingere strângeri de mână" Acel tip specific de modernitate, care își găsește expresia în cinema și în alte tipuri de divertisment de masă, care nu este nici o experiență pe deplin raționalizată și abstractă, nici pe deplin viscerală, oferă, potrivit lui Krakauer, acces la procesele contradictorii și complexe care modelează secolul al XX-lea Atitudinea ambivalentă a lui Krakauer față de mass-media modernă bazată pe corp poate fi văzută ca aspecte atât pozitive, cât și negative ale teoriei filmului orientat fenomenologic Pe de o parte, este o încercare serioasă de a ajunge cât mai aproape de fenomen fără un verdict gata făcut sau idei prestabilite despre sensul său, care este adesea pusă pe seama criticii ideologice, teoriei psihanalitice sau semioticii Dacă vrem cu adevărat să ajungem la lucruri, la adevăratele lor calități și atribute inerente, trebuie să încercăm să studiem cu o minte cu adevărat deschisă ceea ce ne arată și ne dezvăluie camera de filmat Pe de altă parte, virajul haptic și alte abordări corporale ale experienței cinematografice pot duce la o teorie cuprinzătoare, atotcuprinzătoare și ușoară a eliberării senzoriale Prin urmare, una dintre provocările cheie ale acestei școli teoretice va fi atingerea unui echilibru între astfel de extreme, menținând o sensibilitate perspicace critic și conștientă din punct de vedere estetic, precum și atenția către privitorul modern, care schimbă din ce în ce mai mult imobilitatea unui scaun de cinema pentru mișcări dinamice furnizate de dispozitivele audiovizuale portabile Krakauer Natura filmului Reabilitarea realității fizice M : Art, S , Vezi și: Koch G Siegfried Kracauer: An Introduction Princeton (NJ): Princeton University Press, ; Hansen M With Skin and Hair: Kracauer's Theory of Film, Marsilia // Criticai Inquiry Spring N P - ; Cinema și experiență: Siegfried Kracauer, Walter Benjamin și Theodor W Adorno Berkeley (CA): University of California Press, ; Afinitățile lui Elsaesser T Siegfried Kracauer // Necsus: Jurnalul European de Studii Media Primăvara N Vezi aceeași lucrare la necsus-ejms org/siegfried-kracauers-affinities Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu "Ea" - Multisenzorial - Sunetul ca fenomen spațial - Cinema mut - Apariția sunetului - "Singing in the rain" - Sunetul în cinematografia clasică - În cadru / în culise - Ambiguitatea sunetului - Acusmetru (Michel Chion) - Sunet și psihanaliză - Revoluție în ierarhia sunetului și imaginii - Sunetul surround - Materialitate și plasticitate Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu Un angajat de birou introvertit și necomunicativ, a cărui sarcină este să se implice cu alți oameni și să articuleze ceea ce ei înșiși nu pot exprima, instalează pe computerul său un nou sistem de operare care interacționează cu utilizatorul printr-o interfață vocală El alege o voce feminină seducătoare ca avatar și se îndrăgostește curând de această imagine sonoră neîncarnată, care este atât de atentă la anxietățile și necazurile sale El își câștigă existența scriind scrisori de dragoste pentru oamenii care nu își pot exprima sentimentele în cuvinte și, aproape ca el, acest sistem de operare este capabil să preia cheia lumii sale interioare și să-și calmeze sentimentele cu o singură voce Hera lui Spike Jonze, un hibrid de comedie romantică și science fiction, are o perspectivă neașteptată asupra relației emoționale dintre două ființe într-o epocă a computerului omniprezent Intimitatea și senzualitatea vocii umane devin impulsul dezvoltării acestui roman ciudat După cum era de așteptat, ambii participanți, plasați într-o combinație atât de neobișnuită de genuri, vor avea dificultăți Îndrăgostită de Theodore (Joaquin Phoenix), prezența virtuală, deși aproape tangibilă fizic, a lui OS Samantha (Scarlett Johansson) devine rară De asemenea, vrea să dea vocii ei o viață trupească Pentru a face acest lucru, Samantha angajează un doppelganger în viață, ale cărui acțiuni le dirijează prin căști Urmând instrucțiunile sistemului de operare, fata joacă un scenariu erotic în fața lui Theodore, care, bineînțeles, se dă peste cap de îndată ce Theodore își dă seama că fanteziile sale au fost întruchipate într-un corp real Nu este atât de ușor să rupeți legătura ontologică dintre voce și corp, precum și să restabiliți unitatea acestora, cel puțin în relații profunde și bogate emoțional Filmul "Her" prezintă lumea viitorului apropiat, unde tehnologia a depășit introducerea de la tastatură și ecranul tactil; o lume în care nenumărate servicii digitale interacționează cu oamenii Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp în principal prin sunete, care creează un efect tridimensional de imersiune și prezență învăluitoare Munca a devenit strâns legată de emoții și a încetat să mai fie materială, iar producția fizică a fost transferată pe nimeni nu știe unde, nu vizibilă și inaccesibilă Dar această aparentă libertate de dorință nu a schimbat cu nimic nevoile emoționale ale oamenilor care au mai mult nevoie de tandrețe și mângâiere decât de sex murdar Cu alte cuvinte, nu numai pielea, ci întregul corp uman, așa cum am menționat deja în capitolul anterior, apare ca o suprafață senzuală care învăluie corpul și oferă un flux puternic de senzații Cu toate acestea, această deschidere către senzație îi face pe oameni mai vulnerabili și mai instabili din punct de vedere emoțional În culori pastelate și pete de culoare împrăștiate, create de directorul de imagine Hoyte van Hoytema, vedem o lume în care "eu" încearcă să se inoculeze cu empatie pentru nevoile celorlalți și tensiunea constantă a comunității online Pentru a face acest lucru, oamenii își creează o bulă moale confortabilă de sunet și lumină - principalele materiale de construcție folosite de cinema După cum sa discutat în capitolul anterior, studiile de film recunosc din ce în ce mai mult că cinematograful vorbește întotdeauna spectatorului într-un mod multisenzorial - prin mai multe simțuri simultan În consecință, studiile despre rolul sinesteziei (combinând două zone independente de percepție) și intermodalității (capacitatea de a construi senzații primite din diferite simțuri într-o singură schemă coerentă) devin din ce în ce mai importante În același timp, nu există încă un acord cu privire la rolul și semnificația diferitelor canale de percepție (vizuală, acustică, tactilă etc ) precum și interrelațiile acestora în cadrul experienței cinematografice Schimbări în critică Vezi: MeilickeE Come Spoon Me: Zu Her von Spike Jonze//Cargo martie N P - noi publicații de cercetare pentru sinestezie: Cytowic R E Synestezia: o unire a simțurilor a -a ed Cambridge (MA): MIT Press, ; Sinestezia: perspective din neuroștiința cognitivă / ed de L C Robertson, N Sagiv Oxford: Oxford University Press, ; Synăsthesie-Effekte: Zur IntermodalitătderăsthetischenWahrnehmung/ed de R Curtis, M Gloede, G Coch Paderborn: Fink, Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu Il Afectivitate și înveliș senzual al vocii "Ea" Dir Spike Jonze Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp abordările - de exemplu, trecerea de la acceptarea ochiului ca organ al privirii neîncarnate la înțelegerea corpului ca întreg ca bază fundamentală a oricărei experiențe (mai multe despre asta în capitolul anterior) - depind întotdeauna și de transformări culturale mai ample Este important să ne amintim că nu există niciun progres explicit în cartografia noastră a teoriei filmului, nici un progres liniar către un scop imaginar - chiar dacă tranziția de la un observator extern și îndepărtat (cadru) la un participant intern și imediat (creier) poate duce la o asemenea interpretare În ultimii de ani, în studiile cinematografice (precum și în studiile culturale în general), modelele fenomenologic-realiste fie au prevalat ideilor constructiviste-formaliste, apoi au cedat acestora Dacă cineva aderă la această schemă, atunci metodele unite în acest capitol prin atenția acordată auzului și sunetului pot fi atribuite paradigmei întruchipării fenomenologice și senzuale a experienței cinematografice Înainte de a trece la considerarea peisajelor sonore ale cinematografiei, trebuie subliniat că prin folosirea expresiei "organul auzului" din titlul capitolului, nu vom considera deloc acustica ca un purtător de informație și un canal de comunicare care completează imaginea Sunetul pentru noi nu este doar un atașament la informații vizuale După cum am subliniat deja în discuția introductivă a filmului "Ea", sunetul din reprezentarea noastră joacă un rol mai ghidaj: fixează literal și figurat poziția corpului spectatorului în spațiu (stabilizând astfel percepția de sine ca subiect perceptor) : Principala sarcină "antropologică" a auzului este de a ne stabiliza corpul în spațiu, de a-l menține în poziție verticală, de a ne orienta în trei dimensiuni și, mai presus de toate, de a asigura siguranța în toate direcțiile - inclusiv Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu inclusiv din acele zone și obiecte care sunt inaccesibile viziunii noastre, mai ales în raport cu ceea ce se întâmplă în spatele nostru Ochiul caută ceea ce poate profita, dar urechea aude ce poate profita de la noi Urechea este organul fricii În capitolul anterior despre piele și atingere, am susținut că încorporarea corpului în teoria filmului este o modalitate de a ieși din impas în care a intrat teoria reprezentării și, de asemenea, de a aduce abordări mai diverse ale conceptualizării experienței cinematografice În acest sens, acordarea unei atenții sporite pielii este asemănătoare cu privirea la alte părți ale corpului (în acest caz, urechea) ca elemente centrale ale percepției, cunoașterii și experienței Principala diferență dintre aceste două obiecte de studiu este că pielea rămâne învelișul exterior al corpului, în timp ce urechea permite experienței cinematografice să pătrundă adânc în eul interior al privitorului (și al ascultătorului) Mai mult, accentul pus pe auz și sunet subliniază în mod direct spațialitatea experienței cinematografice: putem auzi ce se întâmplă după colț, putem auzi prin pereți, în întuneric complet și într-o lumină orbitor de strălucitoare - adică acolo unde vederea este inutilă Multe abordări tradiționale se bazează pe faptul că cinefilul este considerat un consumator rațional de informații, prelucrând-o intenționat într-un mod obiectiv Analiza percepției auditive ne schimbă atenția către factori precum simțul echilibrului și simțul spațiului Privitorul încetează să mai fie un destinatar pasiv al imaginilor vizuale la vârful piramidei optice și devine o ființă complet corporală, inclusă în țesăturile acustice, spațiale și afective ale filmului Fara indoiala Schaub M Bilder aus dem Off: Zum philosophischen Stand der Kinotheorie Weimar: VDG, P De dragul coerenței terminologice și al simplității limbajului, în acest capitol ne vom menține la termenul "spectator", deși ceva de genul "consumator de conținut audiovizual" ar fi mai precis în acest context Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Subiectul de discuție ar trebui să fie și dezvoltarea rapidă a tehnologiilor de înregistrare și redare a sunetului, care a început în anii Având în vedere acest aspect, ar trebui să se dea voce și teoreticienilor al căror subiect de studiu este în principal sunetul în cinema Acest capitol este împărțit în trei părți, fiecare având propriul context teoretic și istoric Prima parte se va ocupa de așa-numitul cinema mut și una dintre cele mai semnificative transformări din istoria cinematografiei - apariția filmelor sonore Încă de la început, cinematograful a încercat să sincronizeze imaginile vizuale și sunetele care le însoțesc, să suprapună sunetul imaginii Din punct de vedere teoretic, apariția cinematografiei sonore a pus problema unității și separării corpului și a vocii, a integrității corpului uman în cinema A doua parte a capitolului este dedicată rolului sunetului în cinematografia clasică și capacității sunetului (tridimensional) de a conferi unei imagini (bidimensionale) tangibilitate, extensie și formă Din nou aici se subliniază cât de instabilă (în cele din urmă fragilă) este relația dintre corp și voce, care în cinematografia clasică se exprimă în subordonarea predominant ierarhică a sunetului față de imagine (ceea ce auzim reflectă și completează ceea ce vedem) În a treia parte, din punct de vedere al istoriei cinematografiei, se ia în considerare epoca blockbuster-urilor, când dezvoltarea tehnologiilor de sunet (Dolby, Surround Sound, THX, sound design) a schimbat foarte mult structura experienței cinematografice și a remodelat multe a conexiunilor ierarhice ale erei cinematografiei clasice, inclusiv relația dintre imaginea vizuală și sunet Pe termen lung, aceste inovații tehnologice și-au jucat rolul în a pregăti scena pentru o articulare complet transformată a spațiului într-o eră a media mobile caracterizată prin variabilitate și modularitate, precum și o nouă materialitate și flexibilitate a sunetului Această parte a capitolului ne duce în era iPod'OB și a telefoanelor mobile, o eră în care sunetul nu mai este legat de un anumit punct din spațiu, Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu devine ceva asemănător unui nor mobil sau o mantie invizibilă pe care o putem îmbrăca în efortul de a ne proteja de invadările (acustice) ale unui mediu zgomotos Experiența mobilă contemporană de a fi într-un mediu urban își găsește expresia într-un peisaj sonor personalizat care redefinește legăturile dintre spațiul (înconjurător), subiectul (închis) și tehnologiile (din exterior) Astfel, atenția sporită la melodii și ritmuri, la șoapte și strigăte, la zgomote și liniște care domnește din când în când, care ne înconjoară constant, devine un imbold pentru apariția unei noi direcții interdisciplinare - studiul sunetului Să începem cu perioada istorică cea mai îndepărtată de noi Am subliniat în mod repetat importanța studierii cinematografiei timpurii, nu numai pentru a revizui aprecierile istorice, ci și pentru a forma premisele pentru noi construcții teoretice Ceva asemănător s-a întâmplat când istoricii filmului au descoperit că, de fapt, filmele mute nu au fost niciodată fără sunet Dimpotrivă, filmele realizate înainte de s-au caracterizat printr-o mare varietate de acompaniament acustic - de la povestitori-comentatori japonezi (benshi) până la mari orchestre simfonice în săli de cinema luxoase, de la o orgă de cinema special concepută până la opera unor noiisemakers profesioniști Unitatea textuală a filmelor realizate înainte de apariția sunetului în cinematograf la sfârșitul anilor a fost mai puțin stabilă: utilizarea acompaniamentului de la terți a purtat întotdeauna amenințarea introducerii de noi semnificații în imaginile vizuale Până la (inevitabila) standardizare adusă de apariția talki-urilor, fiecare proiecție era unică Vezi două culegeri care mărturisesc consolidarea acestui domeniu de cercetare ca disciplină separată: Sound Studies / ed de M Bull New York: Routledge, ; The Sound Studies Reader/ed de J Sterne Londra: Routledge, Cm : Marks M Muzica și filmul mut: Contexte și studii de caz, - , Film și cultură Oxford: Oxford University Press, ; Sunetele cinematografiei timpurii/ ed de R Abel, R Altman Bloomington (IN): Indiana University Press, ; Altman R Film mut Sunet, Film și Cultură New York: Columbia University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp un eveniment performativ al cărui design și implementare acustică l-au deosebit de toate celelalte demonstrații ale aceluiași film În acest caz, sensul este creat nu numai în spațiul filmului în sine, ci și în spațiul sălii de cinema În studiile teoretice dedicate auzului, poziția privitorului în acel spațiu variabil performativ în care cinematograful s-a format ca artă specifică primește multă atenție Scopul acestor sunete (cele mai diverse și extrase într-o varietate de moduri) ar putea fi diferit: aceasta este sincronizarea sunetului și a imaginii în efortul de a le lega împreună - completându-se unul pe celălalt și opunându-le; și dorința de a crea un sentiment de ironie sau de a evoca o altă stare afectivă Tendința către sincronizare își are rădăcinile chiar de la începuturile cinematografiei: Thomas Alva Edison a creat Kinetoscope (o cutie expusă la târguri cu un ocular prin care un singur privitor putea vedea imagini în mișcare; considerat unul dintre predecesorii cinematografiei) ca un în plus față de fonograful său - prototipul dispozitivelor de înregistrare și reproducere a sunetului folosind un cilindru de ceară Afirmația lui Edison este binecunoscută că kinetoscopul va oferi în cele din urmă ochiului ceea ce fonograful îi dă urechii Astfel, vedem că deja în zorii istoriei cinematografiei ca mediu, o imagine în mișcare putea fi percepută ca un plus față de sunet, ceea ce contrazice ideea obișnuită că sunetul doar completează imaginea (sau distrage atenția de la ea) Este important de înțeles că "lipsa" care caracterizează retrospectiv cinematografia subsonică nu a fost neapărat percepută ca atare de regizorii care lucrează la acea vreme Exact invers, Considerarea teoretică a sunetului din punctul de vedere al performativității, materialității sale iar variația este sugerată de Rick Altman Vezi: Altman R Cinema as Event//Sound Theory, Practică de sunet/ed de R Altman Londra, New York: Routledge, , pp - Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu Cinematografia mută are un număr imens de exemple foarte ingenioase de vizualizare a sunetului: prim-planuri ale unei urechi care ascultă; picioarele în vârful picioarelor pe potecă; oameni care se întorc surprinși la o voce sau un sunet brusc; cadre scurte spectaculoase cu clopotele bisericii și instrumente muzicale, cu tobe și artilerie Vedem cum reacţionează oamenii la sunet, la fel cum le vedem reacţiile fizice şi psihologice la chipuri şi trupuri Exemple manuale de materializare vizuală a sunetului pe ecran sunt fluierele de abur din Metropolis lui Fritz Lang, când fumul care iese rapid din coșuri transferă sunetul într-o imagine; sunetele unei trompete din Ultimul om de Friedrich Wilhelm Murnau, unde o cameră neîncarnată zboară de la instrument la urechea omului din fereastră, transformând propagarea undelor sonore în mișcare dinamică a camerei; sau împușcăturile trase în "Ultimul ordin" de Joseph von Sternberg: arma de tragere în sine nu este afișată, dar pe ecran vedem păsări care decolează rapid, care s-au speriat de un sunet puternic Desigur, teoreticienii cinematografiei mut târzii au văzut în introducerea iminentă a tehnologiilor sonore o pierdere a originalității și expresivității cinematografiei Din punctul lor de vedere, sunetul a distorsionat și corupt o formă de artă ajunsă tocmai într-un stadiu de maturitate, reducând-o la o banală afișare de "conversații obișnuite" Potrivit susținătorului ferm al cinematografiei mut Rudolf Arnheim, sunetul a transformat imaginea bidimensională, care nu a pretins niciodată "realism" absolut, ci mai degrabă a subliniat calitățile figurativ-formale ale reprezentării (vezi primul capitol), într-un perspectivă iluzorie proiectată pe o realitate tridimensională: Componenta acustica aduce iluzia la perfectiune Marginea ecranului încetează să mai fie un cadru, devine limita întregului spațiu teatral: sunetul transformă ecranul Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Vizualizarea sunetului unui fluier de abur "Metropolă" Dir Fritz Lang Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu în scena mare Unul dintre atracțiile unice ale cinematografiei ca formă de artă este că în fiecare cadru există un concurs: fragmentarea imaginilor și mișcarea pe o suprafață plană împotriva corpurilor plastice și mișcarea în spațiu Sunetul a distrus aproape complet acest joc dublu, atât de important din punct de vedere estetic Arnheim credea pe bună dreptate că, spre deosebire de reproducerea imaginilor, care presupune o trecere de la trei dimensiuni la două, reproducerea sunetului nu implică aceeași pierdere de profunzime a informațiilor Rezultatul reproducerii mecanice a sunetului este același ca și în cazul sursei originale, propagarea vibrațiilor acustice în spațiu Astfel, o copie a sunetului recreată mecanic este, într-un anumit sens, mai aproape de o re-efectuare a originalului decât de o reproducere sau reprezentare Pe baza acestui fapt, Arnheim concluzionează că sunetul transformă filmul dintr-un mod formal abstract de reprezentare (bidimensională) într-un mediu caracterizat de realism mimetic (tridimensional) Arnheim confirmă acest raționament cu un alt argument împotriva adăugării sunetului cinematografic (preînregistrat și sincronizat): se referă la specificul mediilor și difuziunea lor Pentru Arnheim, un film sonor este o încercare de a traversa două sisteme incompatibile de expresie artistică: succesiunea de imagini vizuale ale unui film mut și coloana sonoră a unei piese de teatru radiofonic Răspândirea masivă a radioului în anii a provocat o anumită cantitate de experimentare creativă, care a fost acceptată cu ușurință de noul mediu (la acea vreme) Amenda Arnheim R Der tonende Film // Die Weltbiihne octombrie N P - ; cit nu: Arnheim R Die Seele in der Silberschicht: Medientheoretische Texte: Photographie - Film - Rundfunk Frankfurt/ Principal: Suhrkamp, R - , aici Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp cunoscut sub numele de așa-numitul film sonor fără imagine - "The Weekend" de Walter Ruttmann - și emisiunea radio lui Bertolt Brecht despre zborul lui Charles Lindbergh peste Atlantic În general, teoria emergentă a radioului s-a preocupat de participarea și interacțiunea, adică de capacitatea ascultătorului de a răspunde și de a răspunde la mesaje, atât în ceea ce privește relațiile sociale, cât și în ceea ce privește dezvoltarea tehnică a mediului - ceea ce amintește a studiilor ulterioare ale interactivității video și, mai recent, a internetului În același timp, o serie de lucrări plasează aspecte atât de importante ale sunetului precum ritmul, sincopa și tempo-ul în cadrul unor teorii mai generale ale modernității Aceste studii au arătat că chiar și cinematograful mut a ascuțit percepția fizică a sunetului și a ritmului, inclusiv prin transferul sunetului în registrul vizual și, de asemenea, că teoriile montajului (cel mai important atribut al cinematografiei) au fost ghidate nu numai de tradiționalele - tonal - înțelegerea muzicii, dar și percepția absorbită a ritmului, intervalului și măsurării, bazată pe tradiții muzicale occidentale și alte, pe formele avangardiste și populare Deci, pentru mulți critici de la sfârșitul anilor , apariția sunetului nu a însemnat deloc progres în dezvoltarea cinematografiei ca formă de artă - pentru ei, acompaniamentul sonor a fost doar un strat suplimentar de iluzie (vulgară) filmului Dezamăgirea s-a dezvoltat într-un sentiment de pierdere a unei aurii speciale a cinematografiei: nu a reușit cinematograful să "aducă la tăcere" această lume modernă deja (prea) zgomotoasă? Gesturile Asta Nielsen, chipul Gretei Garbo sau expresiile faciale ale lui Louise Brooks reflectau mai elocvent decât orice "esența" cinematografiei Dar chiar și critici precum Arnheim erau conștienți de faptul că bătăliile pro sau contra A se vedea: Guido L LÂge du rythme: Cinema, musicalite et culture du corps dans Ies theories frangaises des annees - Lausanne: Editions Payot, ; Wedel M Der deutsche Musik Im: Archăologie eines Genres - Munchen: ediție text + kritik, ; Puise lui Cowan M Technology: Eseuri despre ritm în modernismul german Londra: IGRS Books, Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu sunetul în cinema nu este realizat și câștigat în lucrările teoreticienilor Rezultatul confruntării a fost decis la casele de bilete și în birourile marilor companii (nu este doar popularitatea necondiționată a cinematografiei cu sunet în rândul publicului - companiile bogate și influente din industria electrică au ajutat la accelerarea răspândirii sunetului în cinematograf) ) Având în vedere cheltuielile pe care le implică implementarea acestor tehnologii și instalarea echipamentelor aferente, nu poate fi decât surprins cât de repede s-au răspândit filmele sonore în întreaga lume și cât de repede au fost stabilite standardele tehnice relevante Stabilirea standardelor estetice a durat ceva mai mult, dar după o scurtă (și din punctul de vedere al zilelor noastre încă interesant) perioadă de tranziție de deschidere către tot felul de experimente estetice, industria filmului a ajuns la o formă clasică închisă, în care sunetul a fost integrat cu succes, aproape imperceptibil pentru public, în sistemul stilistic, care s-a format și a devenit general acceptat în anii Aceste relații dintre imagine și sunet au devenit subiectul autoreflecției cinematografiei sonore în ceea ce privește media, proprietățile materiale și ontologice Ei au fost portretizați cu inteligență într-un număr de filme, inclusiv Singing in the Rain, apogeul serialului muzical din anii creat de Gene Kelly și Stanley Donen Eroina acestei imagini, Lina Lamont (Jean Hagen), este o vedetă de la Hollywood a cărei carieră este serios amenințată de apariția sunetului în cinema: vocea ei aspră, "crocănitoare" este complet nepotrivită pentru înregistrarea sunetului În primul film sonor al Lenei, ea este dublată de o actriță tânără și talentată, Kathy Selden (Debbie Reynolds) Această înlocuire este ascunsă publicului până când Lenei Lamont i se cere să interpreteze o melodie din film în direct la premieră Ea urcă pe scenă și își mișcă buzele, iar Selden cântă în culise - dar la un moment dat cortina se deschide: secretul devine clar, discrepanța este scoasă la iveală Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp imagine (Lamont) și sunet (Selden) Corpul și vocea nu mai sunt conectate, iar această scenă readuce separarea lor tehnică în procesul de filmare, care de obicei rămâne un mister, dar în acest episod se dezvăluie atât publicului din cadru (oaspeții la premieră), cât și publicului a filmului (vizionarea acestui film) "Singing in the Rain" este un comentariu ironic, auto-reflexiv, asupra tranziției de la filmele mute la filmele sonore și "natura" sincronizării sunetului Însăși relația dintre corp și voce este pusă sub semnul întrebării: în film, acestea sunt redate în mod repetat la diferite niveluri, în principal pentru efect comic Legătura ontologică dintre sunet și sursa lui, care ni se pare atât de evidentă (în viața de zi cu zi), este ștearsă și complet anihilată în condițiile tehnologice ale cinematografiei sonore Singing in the Rain aduce pe ecran în diverse moduri ruptura conexiunii familiare dintre voce și corp, precum și referiri la controversa care a caracterizat era timpurie a filmului sonor, când o serie de critici și realizatori de film au refuzat să accepte noua tehnologie Un semn caracteristic al acestei tranziții a fost că, datorită radioului, precum și popularității tot mai mari a gramofonului și apariției cântecelor de succes, în mașina de marketing a industriei cinematografice, pe lângă chipul și corpul actorului, prezența sa acustică a devenit un element important Cu toate acestea, episodul discutat mai sus ilustrează și modul în care sunetul "întruchipează" imaginea: vederea este întotdeauna îndreptată undeva, putem vedea doar într-o singură direcție, iar auzul este o percepție spațială tridimensională, întoarsă în toate direcțiile, care îi permite să creeze un spatiu acustic pentru noi Pentru o perspectivă asupra abordărilor critice ale filmului, consultați următoarele publicații: Cohan S Studiu de caz: Interpretarea cântării sub ploaie // Reinventing Film Studies/ed de C Gledhill, L Williams Londra: Arnold, R - Vezi și: Wollen P Singin' in the Rain Londra: British Film Institute, În timp ce în Singing in the Rain trecerea la cinematograful sonor este prezentată într-o formă comică, în O stea fără lumină, cu Edith Piaf în rolul principal, aceeași intriga se rezolvă într-un mod tragic Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu Il Dificultățile de a trece la sunet, așa cum sunt întruchipate de actriță și cascadoria ei (voce) "Cântând în ploaie" Dir Stanley Donen, Gene Kelly Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp În cinematografia clasică, sunetul este de obicei analizat în raport cu (și în funcție de) imagine Se ia în considerare dacă sunetul este intracadru sau în afara ecranului (adică dacă sursa de sunet este prezentă în cadru), diegetic sau non-diegetic (adică dacă sursa de sunet face parte din lumea narativă a filmului), sincronizat sau nesincronizat ( adică dacă este redat în același timp cu sursa sa este afișată pe ecran) ), precum și relația dintre acești parametri Adesea analiza se realizează din punctul de vedere al luptei sunetului cu imaginea pentru o poziție dominantă și o ieșire dintr-o poziție dependentă; predomină termeni precum "ilustrare", "însoțire", "contrapunct" și, de asemenea, "conflict" Majoritatea cercetătorilor ajung la concluzia că în cinematografia clasică, narațiunea, realizarea intrigii prin intermediul cinematografiei, este scopul căruia îi sunt subordonați toți ceilalți parametri (montajul, camera și sunetul) Un punct de vedere alternativ este împărtășit de James Lastra, care se concentrează pe interdependența formată istoric a diferitelor medii sonore, și de Sarah Kozloff, care analizează rolul vocii off în cinematografia clasică, schimbând unghiul de considerare către studiul narațiunii ca fiind un act complex mediat de transfer de informații Într-un context care include televiziunea, radioul și alte mijloace media, atât Lastra, cât și Kozloff subliniază rolul sunetului nu numai ca mijloc de îmbunătățire a vizibilului, ci și ca componentă fundamentală, integrală a creării unei narațiuni clasice Aderând la abordarea noastră centrată pe corp a privitorului și a formelor de percepție asociate cu acesta, vom ieși cu siguranță Exemple de acest tip de analiză pot fi găsite în diverse manuale, de exemplu: Bordwell D , Thompson K Film Art: An Introduction a -a ed NewYork: MacGraw-Hill, P - Atât David Bordwell (Bordwell D Narration in the Fiction Film Londra: Methuen, ) cât și Steve Neale (Neale S Cinema and Technology: Image, Sound, Color Bloomington (IN ): Indiana University Press, ) ' Lastra J Tehnologia sunetului și cinematografia americană: percepție, reprezentare, modernitate New York: Columbia University Press, ; Kozloff S Povestitori invizibili: Narațiune cu voce off în filmul american de ficțiune Berkeley (CA): University of California Press, Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu dincolo de schema ierarhică în care se acordă, evident, prioritate viziunii Ar trebui să privim sunetul dintr-un unghi diferit, explorând separarea și conexiunea dintre corp și voce, o problemă care a atras atenția primilor teoreticieni ai filmului, precum Arnheim, care a negat uniunea dintre voce și corp ca fiind nefirească Nu trebuie să uităm că tehnologiile de înregistrare, stocare, procesare și reproducere a imaginilor și a sunetului sunt fundamental diferite: primul proces este de natură optic-chimică, în timp ce al doilea este de natură acustic-electronic Cu toate acestea, popularitatea muzicalelor, care au fost produse în masă după apariția sunetului, sugerează că publicul nu numai că nu avea nimic împotriva unei astfel de combinații, dar era și gata să urmărească cu plăcere interacțiunea și contradicțiile (deseori subliniate în mod ironic) dintre corpul și vocea Multe filme realizate între și au arătat într-o formă alegorică, dramatizată, separarea trupului și a vocii și reunificarea lor ulterioară Dacă revenim la Singing in the Rain, devine clar că acest film nu se referă doar la problema epistemologică a relației dintre corp și voce, ci și subiectul posibilității ca vocea umană să fie comercializată și comercializată în epoca radioului , cântece de succes și gramofoane Acest film mărturisește importanța tot mai mare a coloanei sonore în toate sferele vieții moderne - de la spațiul public la sfera privată și invers Cea mai importantă perioadă din istoria cinematografiei, sosirea și dezvoltarea sunetului în ultimii ani, atrage din nou atenția cercetătorilor ca model sau "schiță" a tranziției actuale de la analog Aceste schimbări s-au reflectat în intrigile multor muzicale timpurii, dar natura ciudată a sunetului a fost subliniată și în multe filme de groază și drame muzicale, cum ar fi Marele Gabbo Pentru cazuri similare, vezi Gunning, T The Films of Fritz Lang: Allegories of Vision and Modernity Londra: British Film Institute, Creșterea comercializării și marketingului muzicii (pop) la Hollywood începând cu anii este discutată în detaliu în Smith J The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Music New York: Columbia University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp la tehnologiile media digitale Una dintre cele mai ample din punct de vedere istoric și cele mai profunde recenzii ale acestei probleme este oferită de La Strat El recreează istoria discursivă a sunetului și a cinematografiei în primul rând printr-o examinare atentă a discursului tehnologic (așa cum este prezentat în reviste de specialitate pentru profesioniștii sunetului și filmului) și arată în mod convingător că orice relație dintre sunet și imagine este în mod inerent sortită conflictului și complexității: acest lucru se datorează la aparenta incompatibilitate sarcinile lor de înregistrare și reprezentare, instalații pentru conservarea optimă și "realism" optim De exemplu, atunci când caută o măsură de "realism", inginerii de sunet trebuie invariabil să aleagă între mai multă credibilitate și mai multă inteligibilitate: în viața reală, dialogul este adesea greu de auzit sau indistinct, ceea ce nu ar fi pe placul publicului de film Nu se poate să nu tragem următoarea concluzie din aceasta: în procesul de înregistrare, post-procesare și redare, sunetul (precum și imaginea) este modelat și construit de forțe conflictuale, iar stabilitatea aparentă a filmelor în stil clasic, în care toți parametrii sunt subordonați atingerii autenticității realiste, este constant sub presiune amenințare din cauza stresului intern Pe de o parte, sunetul conferă filmului un "corp", o a treia dimensiune, datorită faptului că, așa cum am menționat mai sus, spre deosebire de o imagine plată, este un fenomen spațial Totuși, în același timp, sunetul este și o amenințare la adresa integrității corpului, ceea ce poate fi văzut în exemplul Singing in the Rain, unde exact această tensiune este jucată în intriga intriga În plus, sunetul are anumite proprietăți tactile și haptice ca fenomen ondulatoriu în natură și, prin urmare, legat de mișcare Lastra J Tehnologia sunetului și cinematografia americană Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu in spatiu Pentru a scoate un sunet sau zgomot, un obiect (corzi ale unui instrument muzical, corzi vocale, frunziș în vânt) trebuie să fie afectat fizic; la rândul său, sunetul face corpul să vibreze Sunetul acoperă, dezvăluie și învăluie corpul privitorului, îl atinge (și în acest sens este strâns legat de paradigma corpului și atingerii prezentate în capitolul ) În multe privințe, suntem mai sensibili la sunet decât la vedere, iar filmele de groază profită de acest lucru pentru a crea un sentiment de amenințare nevăzută Atunci când sursa de sunet nu poate fi localizată vizual în spațiu, înțelegerea și prelucrarea noastră a informațiilor acustice (identificare, atribuire de status) sunt mult mai slabe decât în cazul informațiilor primite prin viziune Sunetul este, de asemenea, efemer, transparent și fragil - eludă dorința noastră de a-l prinde, repara, imobiliza O imagine dintr-un film poate fi înghețată și redată cadru cu cadru, precum și mărită, în timp ce sunetul poate fi redat numai în timp - nu poate fi redus la un singur moment În acest fel, sunetul ne amintește de ireversibilitatea timpului: reprezintă pierderea irecuperabilă și moartea Acesta este poate un alt motiv pentru care este atât de des asociat cu pericolul și frica Sunetul poate purta semnificație, poate oferi comunicare și poate funcționa ca semn, mai ales când vine vorba de limbaj, dar poate și distruge și distorsiona semnificațiile, transformându-se în zgomot sau interferență de neînțeles Poate atârna la limita dintre sens și absența lui, amenințând în orice moment să cadă în prostiile bolboroselii sau mormăirii de neînțeles Granițele dintre aceste stări sunt neclare: de exemplu, plânsul poate deveni un plâns, muzica se poate transforma în zgomot, iar o șoaptă se poate îneca în sunete de fundal De aceea, sunetul este mai flexibil și mai mobil decât imaginea A fost întotdeauna (cu mult înainte ca tehnologia digitală să fie posibilă Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp morphing vizual *) avea capacitatea de a se transforma, își putea schimba întotdeauna forma Și, în sfârșit, sunetul este profund ambiguu în ceea ce privește impactul său emoțional - merită să ne amintim cel puțin cât de diferit reacționează oamenii la schimbările de volum Chiar și definiția sunetului se dovedește a fi foarte ambivalentă: este atât material, deoarece își datorează existența materiei, cât și nematerial, deoarece este un fenomen ondulatoriu care poate fi reprodus doar din nou, dar nu poate fi afișat sau afișat Sunetul are o direcție (are o sursă și afectează ceva) și în același timp învăluie (ne înconjoară constant) atât în interior, cât și în exterior Accentul pe sunet face din nou relevante unele dintre paradoxurile și contradicțiile pe care le-am formulat deja în raport cu experiența cinematografică Problemele înrădăcinate în ambiguitatea sunetului deja menționată, care este întotdeauna capabilă să destabilizați privitorul, au fost rezolvate de cinematografia clasică în așa fel încât, în subordonarea sa față de imagine, sunetul s-a dovedit într-o oarecare măsură "inaudibil" În primul rând, poziția oamenilor și a obiectelor în spațiu organizează imaginea, sunetul joacă un rol pur auxiliar în acest proces Atât de jenant pentru un teoretician precum Arnheim, senzația spațială pe care o creează sunetul cedează loc unor markeri vizuali ai spațiului Mai mult, pozițiile sunetului și imaginii sunt redistribuite în raport cu markerii temporali Cinematograful clasic este dominat de principiul că sunetul pune întrebarea "Unde?" iar imaginea răspunde "Aici", și invers: principiul sincronizării organizate spațial sau întârziat tinde să fie intenționat și direcționat Astfel, imaginea oferă o orientare către "ceea ce se arată în poză" și cum trebuie înțeleasă Interacțiunea sunetului și imaginii generează, de asemenea, tensiune: ei joacă un joc continuu Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu intrebari si raspunsuri În plus, sunetul servește și imaginea, alăturându-i-se mimetic Aceasta poate lua forma coloanelor sonore neoromantice standard care au dominat cinematograful de la Hollywood încă din anii : în ele, emoțiile evocate de muzică în spectator duplică acele stări afective pe care narațiunea însăși încearcă să le provoace (suspans, teamă, dramatică) sentimente, tristețe, amuzament) O altă modalitate este așa-numitul model Mickey Mouse, în care sunetul imită acțiuni și evenimente vizuale: de exemplu, pașii de elefant sunt transmisi acustic prin bătăi de tobe măsurate și sincronizate În cele din urmă, de obicei percepem sunetul ca pe ceva activ, în mișcare sau direcționat Sunetul provine de la obiect, adică are o sursă - spre deosebire, de exemplu, de culoare, care este inerentă obiectului de la bun început și este calitatea acestuia După ce auzim un sunet, încercăm să stabilim punctul de origine al acestuia, să-i localizăm sursa În plus, avem tendința de a percepe sunetul ca un fel de forță, un purtător de putere Pe aceasta, Michel Chion își construiește teoria "acousmâtres", sau voci neîncarnate în cinema, parcă fără un punct de origine, dar omniprezente și înzestrate cu putere În acest neologism, Shion a combinat termenul învechit "acousmatic", denotând un sunet pe care îl aude o persoană, dar a cărui sursă rămâne invizibilă , și verbul francez etre (a fi) Cu acest termen compus, Shion subliniază puterea activă a sunetului, capabilă să atace, să invadeze și să manipuleze, și nu doar să fie trecător și efemer, capabil să se dizolve în aer subțire Sursele acestor "personaje sonore", ca ei înșiși, nu se află nici în interiorul filmului, nici în afara acestuia: "Acusmetrul este Pentru o prezentare generală și o introducere bună în utilizarea muzicii în film, vezi Gorbman C Unheard Melodies: Narrative Film Music Londra: British Film Institute, ; Flinn C Strains of Utopia: Gender, Nostalgia, and Hollywood Film Music Princeton (PA): Princeton University Press, ; Brown RS Overtones and Undertones: Citirea muzicii de film Berkeley (CA): University of California Press, Cm : Chion M Vocea în cinema NewYork: Columbia University Press, P Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp un personaj acustic a cărui relație cu ecranul este asociată cu o anumită dualitate și instabilitate O putem defini ca nefiind nici în interiorul imaginii, nici în afara" Acusmetrul vede totul, știe totul, influențează totul și, în plus, este omniprezent Exemple de acumetre includ vrăjitorul din Vrăjitorul din Oz, vocea mamei din Psycho, computerul lui Hal în : Odiseea spațiului sau Mabuse din Testamentul Dr Mabuse În toate cele patru filme, puterea acestor voci ciudate trebuie descoperită și distrusă în lumea dietei; potrivit lui Shion, pentru a neutraliza amenințarea pe care o reprezintă pentru ordinea (simbolica) (a narațiunii clasice), ele trebuie "deacusmatizate" Exemplele lui Shion evidențiază partea întunecată a capacității sunetului de a întruchipa forțe de acțiune incontrolabile, care se realizează într-un astfel de fenomen precum ventrilocismul Vocea nu este generată de gură, ci, aparent, de o altă parte a corpului Vedem asta în The Great Gabbo de James Cruise, Deep Night a lui Alberto Cavalcanti sau The Exorcist de William Friedkin, în care nu ea însăși vorbește prin buzele unei fetițe, ci diavolul O formă de ventrilocism acceptabilă din punct de vedere social este karaoke-ul, popularizat de japonezi, sau mai degrabă, subspecia sa, unde este imitată interpretarea unor lucrări populare jucate; cu toate acestea, este condamnat atunci când artiștii interpretează propriile cântece pe coloana sonoră O altă formă de ventrilocism care este justificată din punct de vedere economic și destul de acceptată de societate este re-vocirea sau dublarea Mai jos, când vom analiza filmul lui David Lynch "Mulholland Drive", vom reveni asupra acestui subiect Atractia tuturor acestor exemple - acumetrele lui Shion, ventrilocismul, dublarea și karaoke - se bazează în mare parte pe contradicția dintre imaginea bidimensională Vezi: Chion M Audiovision: Sound on Screen NewYork: Columbia University Press, P Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu Il Dorothy, Sperietoarea, Lemnicul de tablă și Leul Laș descoperă o persoană obișnuită în locul magicianului-acusmetru "Vrajitorul din Oz" Dir Victor Fleming Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp și sunet tridimensional, între suprafață și spațiu, pe faptul că corpul și vocea nu coincid complet și nu aparțin întotdeauna unul altuia Temerile lui Arnheim nu s-au adeverit: apariția sunetului nu a coborât deloc statutul cinematografului la un iluzionism spațial care tinde spre reprezentarea tridimensională; dimpotrivă, antagonismul dintre suprafața (picturală) și spațiul (sonor) a fost folosit în mod repetat în forme inventive Această oscilație între D și D are un impact asupra spectatorilor (și ascultătorilor) Când o proiecție de film - datorită expansiunii spațiale prin influența învăluitoare a sunetului omniprezent - depășește doar granițele ecranului, devine cu adevărat dificil de a discerne dacă experiența cinematografică are loc "în interiorul" sau "în afara" corpului uman Ierarhia relației dintre imagine și sunet, în care percepția auditivă completează doar vizualul și, în același timp, ambele sunt în slujba narațiunii, a fost pusă sub semnul întrebării nu numai de cercetările teoretice și istorice A fost zguduită serios de criza în care s-a aflat Hollywood-ul în anii : pozele realizate de marile studiouri s-au dovedit a fi puțin căutate de public, în timp ce concertele rock și alte evenimente bazate mai mult pe sunet decât pe imagine au atras mulțimi Așadar, în anii , a apărut un nou cel mai important produs al industriei cinematografice americane - blockbuster-ul Aceasta ne aduce la a treia parte a capitolului, deoarece răspunsul Hollywood-ului la provocarea de a atrage noi audiențe a fost în mare măsură investit în cele mai noi și mai bune tehnologii de sunet Filme precum Nashville, Star Wars și Apocalypse Now au fost repere în istoria filmului, nu în ultimul rând pentru că și-au propus să schimbe radical experiența cinematografică prin noi tehnologii de înregistrare și redare Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu sunet Alte filme realizate în aceeași perioadă, precum The Conversation de F F Coppola și The Puncture de Brian de Palma, explorează în mod obsesiv posibilitățile noilor tehnologii sonore: bug-uri, microfoane direcționale, supraveghere sonoră și procesare audio post-înregistrare, care sunt aduse în aceste imagini în prim-plan și sunt parte integrantă a intrigii Vom reveni asupra consecințelor unor dezvoltări tehnice atât de importante pentru teoria filmului, dar deocamdată ne vom concentra asupra consecințelor de natură tehnologică și culturală, deoarece orice modificare a dinamicii relației dintre sunet și imagine în cinema afectează construcția subiectivitatea privitorului și dăruirea lui trupească Să facem un pas înapoi în trecut Dezvoltarea tehnologiilor de înregistrare a sunetului și producția în masă a dispozitivelor de reproducere a sunetului (începând cu gramofonul) în secolul al XIX-lea au separat procesul de interpretare (în direct) a muzicii de redarea și ascultarea (mecanică) a acesteia Mai târziu, începând din a doua jumătate a secolului al XX-lea, ascultarea a devenit mobilă datorită radiourilor cu tranzistori și a radiourilor auto: momentul istoric al apariției lor este înregistrat în filme precum "American Graffiti" și "The Passage of Time" Ambele filme prezintă tehnologii muzicale în mișcare cu căldură nostalgică ca un moment istoric special în cultura (tineretului), celebrând dinamismul inerent acestui tip de media și transformările care au avut loc (aceste schimbări, de exemplu, sunt simbolizate de cât de incongruente sunt filmul "C în timp" transportând un tonomat staționar într-o dubă de mobilă) Noile tehnologii de amplificare a sunetului au transformat ascultarea muzicii dintr-o activitate individuală, extrem de personală, într-o experiență fizică și un eveniment colectiv Filmul "Woodstock" cu ecranul său divizat și sincronizarea grandioasă a fost o încercare de a transforma unicul și epocă Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp eveniment la rejucat În mod similar, sistemul electronic de reducere a zgomotului cunoscut sub numele de Dolby a făcut posibilă separarea pieselor audio și a dat naștere utilizării supradubării A venit în cinematografe cu diverse sisteme de sunet surround, iar această combinație de tehnologii a transformat peisajul sonor cinematografic Un set de difuzoare instalate în toată sala (spre deosebire de plasarea tradițională a difuzoarelor în spatele ecranului în epoca cinematografiei clasice) a permis un acompaniament sonor multistrat și a oferit, de asemenea, filmului posibilitatea de a "depăși" granițele a ecranului și "intră" în spațiul privitorului Filmul a existat acum nu numai pe ecran, ci și s-a răspândit în spațiul auditoriului: Estomparea completă a granițelor ecranului cu tehnologiile de sunet surround a avut un efect sugestiv Modelul anterior de orientare in spatiu, transparent si clar inainte datorita coincidentei ecranului si a sursei de sunet, a fost distrus Sunetul a început să cadă asupra privitorului din toate părțile simultan Astfel, auzul a devenit conducta pentru o schimbare radicală a configurației spațiale a experienței cinematografice: până atunci, percepția filmului era concentrată - ca în cazul unui kinetoscop sau al unui fascicul de proiecție - pe imaginea prezentată "în fața "spectatorul, al cărui auz era îndreptat și spre semnalul acustic care emana din aceeași locație cu imaginea Pentru o trecere în revistă a cercetărilor istorice și a interviurilor cu practicieni în tehnologie a sunetului, a se vedea Sergi G The Dolby Era: Film Sound in Contemporary Hollywood Manchester: Manchester University Press, Fluckiger B Design sonor: Die virtuelle Klangwelt des Films, Ziîrcher Filmstudien Marburg: Schiiren, P Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu Efectele estetice ale progreselor tehnologice precum sistemul Dolby și (mai târziu) digitalizarea sunetului (care a făcut din sunetul multicanal standardul tehnologic) au dus, mai ales, la apariția unui nou tip de spațiu acustic Sunetul din film devine multistrat și multidirecțional; printre alte elemente, include zgomote care nu au origine nici naturală, nici muzicală (zgomote electronice, mostre, sunet digital) O consecință a dezvoltării Dolby și a tehnologiilor conexe a fost că studiourile au crescut proporția din bugetul unui film dedicat designului sonor Aceasta, la rândul său, a dus la creșterea profesională (și creativă) a profesioniștilor sunetului În anii , "inginer de sunet" devine pentru prima dată "inginer de sunet" (designer de sunet) în sensul de a descrie profesia Walter Murch, care s-a specializat și în montaj, a jucat un rol deosebit în acest proces: pentru contribuția sa creativă la Apocalypse Now, nu numai că a primit primul Oscar din cariera sa, ci a fost și primul din istoria cinematografiei care a câștigat titlul de "inginer de sunet" și a fost inclus în creditele inițiale, mai degrabă decât ascuns în lunga listă de specialiști (tehnici) de la sfârșitul filmului Acum putem înțelege mai bine diferența dintre privire și privire descrisă în capitolul și de ce privirea, în sensul psihanalitic, poate fi mai mult decât optică: este adesea întruchipată în zgomote și audibilitate, cum ar fi în filmele de groază Faptul că sunetele îndepărtează toate barierele și cadrele din imagine contribuie la apariția diferitelor sunete de origine necunoscută Sursa lor pare a fi ceva supranatural, deoarece nu este posibil să se determine locația sa Acest fenomen prezintă un interes deosebit pentru Slavoj Zizek, care folosește conceptul de acusmetre Shion pentru a Pentru o discuție semnificativă a acestui subiect, a se vedea următoarea publicație: Ondaatje M The Conversations: Walter Murch și arta montajului filmului New York: Knopf, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp aplica conceptul de privire la dimensiunea acustica (considerata din punct de vedere al psihanalizei) a modului scopic Urmând această logică a privirii acustice, sunetul nu numai că ne ajută să navigăm și să ne stabilizăm poziția în spațiu, dar poate și dezorienta și destabiliza Potrivit lui Žižek, auzul este mai important decât viziunea pentru simțul nostru fizic de orientare, chiar și din punct de vedere fiziologic: prin sunet intrăm mai întâi în contact cu lumea exterioară Sunetul, ca mediu primar al speciei umane, reunește toate emoțiile încă nediferențiate caracteristice etapei prenatale de dezvoltare - frica, dependența, neputința, precum și sentimentele de imersiune și securitate Walter Murch a remarcat că fondul acustic prezent în pântec (vocea mamei, respirația și bătăile inimii ei) reprezintă mediul în care ne dezvoltăm înainte de naștere: Începem să auzim chiar înainte de naștere - la patru luni și jumătate după concepție Din acel moment, ne dezvoltăm într-un flux neîncetat, bogat de sunete În următoarele patru luni și jumătate, Sunetul rămâne Regele absolut al tuturor sentimentelor noastre Amintirea integrității imaginare a acestui mediu protector (dar și predispus la intruziune) ne însoțește până la sfârșitul vieții Inițial, paradigma psihanalizei s-a concentrat în principal pe privire și privirea, dar apoi atenția ei s-a mutat în mare măsură către sunet și mai ales voce ZizekS Te aud cu ochii mei, sau Mașterul invizibil//Privirea și vocea ca obiecte de dragoste/ ed de R Salecl şi S ZiSek Durham (NC), Londra: Duke University Press, P - Murch W Cuvânt înainte // Chion M Audiovision P VII-XXIV, aici VII Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu Mary Ann Doane consideră astfel de cazuri limită precum vocea off (sursa de voce este în spațiul dietei, dar în afara cadrului curent), vocea off (sursa de voce este în afara diegezei) și monologul intern (personajul este prezentat pe ecran, dar sursa de sunet) nu există în cadru, întrucât vocea sună în gânduri), din punctul de vedere al percepției vocii ca "înveliș sonor" In acest sens, sunetul actioneaza ca un fel de voce materna, invaluindu-ne si invaluindu-ne inainte de nastere Potrivit lui Doane, experiența cinematografică se caracterizează prin interacțiunea mai multor spații (spațiul auditoriului, spațiul filmului), care creează efectul unui corp fantasmatic, "oferind un suport și coordonate de identificare subiectului căruia i se adresează filmul" În mod similar, Kaja Silverman folosește experiența psihanalitică primară a imersiunii și învăluirii în vocea mamei ca punct de plecare pentru raționamentul ei, dar pentru ea această proto-experiență acustică imersivă este o fantezie retrospectivă În utilizarea sunetului în cinematografia clasică, Silverman dezvăluie aceeași logică ierarhică de gen pe care Laura Mulvey o găsește în structurile vizuale ale privirii și privirii: "un model textual care ține insistent vocea și corpul feminin în diegeza, dând subiectului masculin poziția de accent discursiv prin identificarea sa cu vorbirea dominantă, vederea sau auzul Silverman formulează conceptul de voce maternă (adică feminin) printr-o stare de tensiune care apare între percepția sa ca simbol al întregii și fericirii imaginare (din punctul de vedere al inconștientului) și un semn Doane M A The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space (prima publicație: ) // Filme și metode / ed de B Nichols Voi Berkeley (CA): University of California Press, P - , aici Silverman K The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema Bloomington (IN): Indiana University Press, P IX Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp neputinţă şi lipsă de libertate (din punct de vedere al conştiinţei) Acest lucru indică dualitatea și polivalența poziției ocupate de vocea feminină, poziție care este subliniată și în conceptul lui Michel Chion de "punct care țipă" Într-o serie de filme - Shion subliniază printre ele "King Kong" al lui Shodsack și Cooper, "Psycho" și "Puncture" - ei obțin intenționat un țipăit feminin pentru a depăși apoi această logică, a o depăși: Bărbatul este doar organizatorul acestui spectacol, producătorul spectacolului, dar punctul strigătului este în afara controlului lui, la fel cum este în afara controlului femeii, care este doar un mijloc de a produce acest scârțâit Punctul de scârțâit este locul în care vorbirea dispare brusc, o gaură neagră, o ieșire din ființă Această capacitate a sunetului de a curge instantaneu, fără tranziție perceptibilă, de la sens la nonsens sau de a dispărea într-o gaură neagră care precede și există dincolo de orice semnificație, am avut-o deja în minte atunci când discutam despre instabil, permeabil în ambele direcții, granița dintre sunet și zgomot Dacă sunetul este într-adevăr atât de ambivalent în ceea ce privește genul, pare logic să participe la o tendință proeminentă în cinematografia modernă, și anume confuzia "ontologică" a privitorului în tot felul de "puzzle-uri" - vom reveni asupra acestui subiect în capitolul următor asupra minții și creierului, deci cum aceste puzzle-uri sunt un joc cu conștiința și memoria noastră de sine Una dintre trăsăturile caracteristice ale așa-numitului film sonor nou este capacitatea sa de a scufunda privitorul într-o stare de "cădere liberă" - atât în timp, cât și în spațiu - datorită faptului că mulți dintre parametrii formali care au contribuit la Silverman K The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema P și urm Chion M Vocea în cinema R Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu Il Cinematograful ca mașină pentru producerea de țipete feminine "V\siho" Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp stabilizarea și orientarea spectatorului în cinematografia clasică, au fost subminate, reformatate sau cel puțin puse sub semnul întrebării Aici este oportun să ne amintim sloganul "Alien" al lui Ridley Scott: "În spațiu, nimeni nu vă va auzi plânsul", mai ales având în vedere modul în care filmul insistă asupra ambivalenței maternității (principalul adversar este mama extratereștrilor ostili și corpurile umane însele devin "purtători" sau "incubatoare" pentru extratereștri) și asocieri traumatice cu pătrunderea și uterul (care se manifestă în "nașterea" extratereștrilor din corpul lui Kane și în pătrunderea mamei extratereștrilor pe la bordul navei spaţiale) Acestea și alte probleme legate de interior/exterior și de mișcare/fix capătă o nouă semnificație pe măsură ce sunetul devine mai mobil, flexibil, elastic, modular și omniprezent Privit din acest punct de vedere, auzind ca "regele simțurilor noastre", chiar și în experiența cinematografică, devine clar de ce Shion pare să întoarcă ierarhia tradițională a relațiilor imagine-sunet Shion însuși dă trei motive În primul rând, cinematograful pentru el este un eveniment sonor înainte de a deveni vizual În al doilea rând, el subliniază în mod constant natura atotpenetrantă și materialitatea sunetului în comparație cu imaginea, care este dependentă critic de sunet, care îi conferă corporalitate și materialitate În al treilea rând, conceptul său de "redare"* indică o caracteristică cheie a sunetului filmelor moderne (digitale), care în timpul nostru este perceput mai degrabă ca un fel de materie, ca o substanță de umplutură, prelucrată și modelată înainte de a fi "stivuită" și aplicată la lineup În filmele de acțiune, în care sunetele făcute de corpurile și obiectele umane sunt adesea create intenționat, o mare parte din cruzimea și violența acțiunii care se desfășoară (locuitori, sunete de cădere a cadavrelor, ciocniri, explozii, accidente) este transmisă privitorului acustic Peisaj post-apocaliptic Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu în primele cadre ale filmului "Terminator : Judgment Day" se formează acustic printr-un scrapător sub bocancii unui robot de luptă Ceea ce în primul moment luăm drept pavaj se dovedește a fi (și recognoscibile, nu în ultimul rând datorită sunetului) cranii umane: așa cum a afirmat Shion în repetate rânduri> auzul este cel care face (face) imaginea vizibilă Atât Shion, cât și Zizek s-au referit în mod repetat la munca lui David Lynch drept unul dintre cei mai importanți regizori moderni Acest lucru nu este surprinzător: Lynch a inversat "relația de putere" dintre sunet și imagine mai mult decât alți regizori și a răsturnat semnele care îi caracterizează În genuri precum horror sau fantezie, pentru a arăta latura ciudată a realității, pentru a indica prezența unor forțe sinistre sau de altă lume, efectele speciale sunt de obicei aplicate imaginii În filmele lui Lynch, care amintesc de fantasmagoria care a precedat cinematograful în secolul al XIX-lea, efectul se realizează prin mijloace sonore - prin apariția unor fantome acustice și (obsesii de ceapă ), în timp ce sunetul său rămâne invariabil stabil, corelat, articulat, cu claritate limite și contururi De exemplu, o performanță spectaculos de lungă despre reversibilitatea dintre activ și pasiv, subiect și obiect, viu și neînsuflețit se desfășoară între sunet și imagine într-un episod dintr-un club "Silencio" din Mulholland Drive: în această scenă, aproape toate momentele pe care le-am discutat în acest capitol - separarea corpului și a vocii, suportul material și strălucirea acustică, ventrilocismul și supranaturalul - sunt prezentate într-un mod cât se poate de grafic, aproape manual Zizek S Arta sublimului ridicol Despre autostrada pierdută a lui David Lynch M : "Europa", ; Chion M David Lynch Londra: Ș-itish Film Institute, (publicat prima dată în franceză: ) Acest episod poate fi văzut ca comentariul indirect al lui Lynch asupra schimbărilor masive în experiența acustică și muzicală care au avut loc în ultimele decenii Sistemele Dolby au oferit spectatorului nu doar un efect stereo, care a devenit un atribut familiar al spațiului acustic acasă încă din anii , ci și așa-numitul efect de player care a pătruns în cinema datorită trecerii la tehnologiile digitale Ascultarea muzicii și a altor producții audio a fost în mod tradițional considerată o activitate acasă, dar când Sony a lansat playerul portabil Walkman în , acesta a câștigat o nouă mobilitate, iar experiența în cameră s-a mutat în spațiul public deschis În acest spațiu exterior, căștile creează un spațiu interior pe care ascultătorul nu trebuie să-l împărtășească cu nimeni altcineva Cu alte cuvinte, jucătorul a contestat, dacă nu complet depășit, granițele obișnuite dintre exterior și interior, centru și periferie, mobilitate și statică și a estompat și mai mult linia dintre privat și public Sunetul a devenit ceva ce poate fi imaginat generat direct în capul ascultătorului, care poate fi "purtat" pe sine: datorită jucătorului, o persoană a avut ocazia de a deveni epicentrul (acustic) al lumii, indiferent de fizicul său poziție față de alți markeri (sociali, spațiali) ai centrului sau ierarhiei O ilustrare ironică a acestui proces poate fi văzută într-una dintre scenele filmului pentru tineret "Boom", filmat la începutul erei jucătorilor - în În plină petrecere, Mathieu (Alexander Sterling) îi pune căști pe capul lui Vic (Sophie Marceau), cântând balada Dreams Are My Reality Fata nu poate rezista Pentru mai multe despre Walkman, vezi Gay P D Doing Cultural Studies: The Story of the Sony Walkman Londra: SAGE, Il Casetofon ca mediu de sunet mobil înainte de era iRosGov "Boom" Dir Claude Pinoto Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp și dansează cu el pe această muzică un dans lent Vedem cum spațiul exterior (al playerului) devine spațiul interior (al celui care îl ascultă), independent de ce fel de muzică se cântă "în afară", în rest Un efect similar este obținut de sistemul de sunet surround Dolby: indiferent unde și în ce unghi față de ecran stă privitorul, sunetul, în combinație cu auzul său, creează senzația de a fi în centru Acest efect este completat de o altă proprietate a undelor acustice deja menționată mai sus - materialitatea lor: sunetul se propagă numai într-un mediu real (aer), dându-i o prezență corporală și fizică, iar creierul nostru transferă acest sentiment în imagine Când se aude un bas profund, simțim presiunea aerului pe piele, la fel cum simțim sunetul chimvalelor care stabilesc ritmul percuției cu corpul nostru Un sentiment de centralitate apare din faptul că privitorul este înconjurat de sunet și crede în mod eronat că se află în centrul sunetului Imaginea nu beneficiază decât de apariția unei astfel de iluzii Una dintre concluziile care se pot trage din ceea ce s-a subliniat în acest capitol este că schimbul și întrepătrunderea sunetului și imaginii a dus la apariția noii lor interdependențe Acest lucru nu a fost formulat cu succes de David Lynch, ci de regizorii care sunt exact gemenii lui în lumea cinematografiei de avangardă - Jean-Marie Straub și Daniel Huillet Se știe afirmația lor că doresc ca publicul să "asculte filmele cu ochii și să privească cu urechile" Pentru Žižek, după cum am văzut, dorința lor corespunde unui "fapt" deja realizat Dacă urmați acest lucru, se poate susține că lucrările compozitorilor celebri clasici folosiți în cinema - Strauss în : Odiseea spațiului, Wagner în Apocalypse Now sau Schubert în raportul minoritar - nu funcționează atât de mult, ci un acompaniament care îmbunătățește emoțiile create de narațiune (asemănătoare standard Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu coloane sonore romantice), câte sunt ele însele "izo-practici" Muzica din filme își creează tot mai mult a ei: o "realitate" utetică construită alături de imagine Aceste realități, atât spectaculoase, cât și asurzitoare, nu neapărat (rumb să se susțină reciproc, nici nu pot încerca să se destabilizaze sau să se întrece În același mod, folosirea muzicii pop non-diegetice (ca în filmele cu Quentin Tarantino) și coloane sonore originale care atrag în mod deliberat atenția (o astfel de muzică este scrisă, de exemplu, de Ennio Morricone, John Williams și Hans Zimmer), corespunde imperativului economic de a lansa un album separat; acesta poate atât genera venituri suplimentare, cât și poate îndeplini o funcție estetică, oferind o dimensiune suplimentară la munca deja "realizată" (redată), "proiectată" (proiectată), "dirijată" (compusă) și "produsă" (produsă) În introducere, am menționat deja unul dintre motivele pentru care se impune o nouă teorie a cinematografiei: sentimentul de neliniște pe care imaginile în mișcare l-au generat întotdeauna cu privire la o lume care a devenit schimbătoare, mobilă și instabilă a fost doar întărit de apariția imaginii digitale cu elasticitatea sa și lipsa stabilității referențiale Pe baza celor spuse în acest capitol, putem concluziona că importanța recent crescută a sunetului ajută imaginea să restabilească așa-numita indexalitate pierdută, deoarece sunetul este în contact direct cu corpul și creează astfel o legătură fizică între cinema și realitatea materială Privit din acest punct de vedere, sunetul în cinematografia modernă acționează ca un substitut funcțional sau un plus la experiența cinematografică: oferă un alt tip de indice și urme materiale, adică creează un nou set de "condiții" pentru imaginea digitală Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp adevăr " Imaginea fotografică, odată înzestrată astăzi cu credință (fantasmatică) și încredere (fetișistică), are nevoie de sunet pentru a se "întemeia", ceea ce adaugă o nouă dimensiune semnificației tehnologice a sunetului și rolului său în cultură Dar dacă omul de astăzi nu mai poate avea încredere în imagine și vedere, poate el să aibă încredere în sunet și auz? Este mai bine să presupunem că, în cazul unei noi imagini sonore, nu putem avea încredere nici în sunet, nici în imagine, dar avem nevoie de ambele ca mijloc de verificare și confirmare reciprocă, ca și cum două "minciuni" au dus la nașterea lui un singur "adevăr" Cu alte cuvinte, dacă sunetul și imaginea au devenit indispensabile și simultan echivalente ca semnificație - inclusiv prin aceea că ambele nu sunt demne de încredere - atunci nesiguranța lor reciprocă începe să acționeze ca o nouă "bază" pentru reprezentare Dar ce este această "fundație solidă" într-un mediu din ce în ce mai mobil, fluid și instabil? Astăzi, lupta este între, pe de o parte, combinația dintre sunet și imagine, care stabilizează și echilibrează privitorul și, de asemenea, "centrează" viziunea noastră în geometria spațiului cu perspectivă și, pe de altă parte, sunetul și imagine, care au devenit "mobile" în dispozitivele noastre high-tech și mobile în materie de "transport" al senzațiilor și trupurilor noastre În primul caz, vorbim despre ideea de "obiecte acustice": datorită Dolby și sunetului surround, obiectele acustice ale cinematografiei de astăzi sunt stabile din punct de vedere arhitectural în trei dimensiuni Acest sunet high-tech dă mișcare și dimensiune spațiului și îl face atât de prezent Deoarece sunetul umple spațiul cu vibrații reverberante, se presupune că semnificația lui este în imagine, deși poate fi "auzit" de oriunde Astfel, sunetul "înlocuiește" spațiul creat condiționat de imagine, încă de la auz Capitolul șase Cinematograful ca organ al auzului: acustică și spațiu atrage în spațiu, iar vederea, dimpotrivă, creează o distanță În al doilea rând, mobilitatea sonoră a mediului nostru zilnic, îmbunătățită și mai mult de tehnologiile bazate pe MP (iPod-uri și telefoane mobile moderne), adaugă incertitudine acestei expansiuni spațiale: cum ne vom localiza acum corpurile în acest spațiu acustic? Sunetul citit și generat, așa cum arată Shion, este "fluid" și "instabil", precum și "gros" și "plastic" Acest lucru conferă imaginii moderne un nou sentiment material de greutate, densitate, detaliu și scară Cu ajutorul sunetului, lumea obiectelor materiale cade asupra noastră într-un mod destul de bizar și neașteptat Noua "vâscozitate" sau "lipiciune" tehnologică permite sunetului să se lipească de orice bază materială, precum și de orice material semantic Un astfel de sunet se clătina întotdeauna la marginea referențialului, dar, deși dinamic, instabil și multidirecțional, este, de asemenea, imprevizibil și schimbător în ceea ce privește modul în care se agață sau se desprinde de imagine sau sens Astfel, în teoria filmului modern, în ciuda întoarcerii sale către corp și percepția întruchipată, ar trebui să avem grijă să nu credem că ne aflăm pe un teren mai ferm decât predecesorii noștri, care au acordat atenție privirii neîncarnate: poate, de fapt, de fapt, noi mergeți pe oase și cranii zdrobite, dacă ne amintim de peisajul din Terminator De aceea, în capitolul următor, ne propunem să aflăm dacă nu merită să explorăm cinematograful (tocmai datorită legăturii sale profunde cu organele noastre de simț), inclusiv din punctul de vedere al organului care ne procesează toate senzațiile senzoriale și activitatea motrică, și anume creierul Vom discuta despre modul în care creierul este legat de minte în contextul experienței cinematografice, atât corporale, cât și întruchipate Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp "Eternal Sunshine of the Spotless Mind" - Filme de propagandă și cult - Cinci concepte despre cinema și minte - Imagine-mișcare și imagine-timp (Gilles Deleuze) - Cinematograful ca epistemologie (Annette Mikaelson) - Torben Grodal - Neuro-imagine (Patricia Pisters) - Minte și corp, spectator și film - Empatie - Percepție întruchipată și neîncarnată Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp Bărbatul vrea să uite de femeie Ea îi este atât de dragă încât pur și simplu nu poate suporta să se despartă Starea lui mentală se limitează la nebunie Transmiterea unor astfel de experiențe prin intermediul cinematografiei clasice ar necesita o poveste cu multe întâlniri și evenimente, în urma căreia starea de spirit și intențiile ambelor personaje s-ar schimba, iar ei, scăpând de problemele și neînțelegerile din trecut, "s-ar trăi fericit pentru totdeauna" În lumea modernă, astfel de mișcări ale intrigii par să nu mai funcționeze și aici vedem un erou care este hotărât să profite de cele mai recente roade ale progresului științific și tehnologic și să ștergă complet toate amintirile fostului său iubit din memorie (învățând că ea făcuse deja la fel) În cursul procedurii, chiar în momentul în care toate "crestăturile" asociate unei iubite sunt îndepărtate una câte una din conștiința lui, pornind de la intriga "timpul prezent" și mai departe în profunzimea timpului, eroul își dă brusc seama din nou cât de dragă îi este această femeie (în ciuda tuturor suferințelor psihice pe care le-a îndurat din cauza excentricității și mofturilor ei) În ultimul moment, încearcă să o "ascundă" în sălbăticia amintirilor vechi, încă din copilărie Încercarea se dovedește a fi zadarnică: toate amintirile "ordonate" sunt șterse cu succes A doua zi, eroul, ca și cum ar urma un capriciu inconștient, se urcă într-un tren care merge spre locul unde și-a văzut odată dragostea pentru prima dată Acolo întâlnește o femeie (după cum se dovedește, se întâlnește "din nou" cu aceeași femeie) Istoria relației lor începe din nou Eternal Sunshine of the Spotless Mind este un film exemplar pentru acest capitol: reflectă în mod viu interesul societății moderne pentru problemele de identitate, memorie, traume psihice și construcții temporale distorsionate sau bucle Structura circulară, în formă de bandă Moebius, a acestui film pune sub semnul întrebării logica cinematografiei clasice, în care o problemă poate fi identificată și rezolvată, iar un obstacol poate fi depășit În "Eternal Sunshine" Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il O încercare de a evita ștergerea memoriei în spațiul "real" "Eterna sclipire a mintii limpezi" Dir Michel Gondry Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp totul este diferit: se pune în mișcare o spirală nesfârșită, iar noi, publicul, nu mai putem spune cu certitudine care este rolul nostru în jocul jucat de filmele de acest tip Împreună cu eroii din imagine, ne punem întrebarea: cine suntem noi - observatori din afară, participanți activi sau pioni lipsiți de drepturi în acest joc? Eternal Sunshine și alte filme similare ne pun aceleași întrebări despre care am discutat deja în capitolele precedente Unde are loc acțiunea filmului - în mintea privitorului sau în exterior? Filmul este obiectiv sau subiectiv? Cine (sau ce) spune povestea? Al cui punct de vedere împărtășim? Este percepția vizuală decorporată (adică pur vizuală) sau întrupată (adică implicând un corp fizic și o conștiință)? Vom începe cu o discuție introductivă care ilustrează idei preconcepute despre relația dintre minte și cinema, iar apoi vom construi o clasificare a posibilelor moduri prin care cinematograful poate fi conectat la conștiință și la creier Următoarea etapă este o discuție despre stilurile cinematografice specifice care s-au dezvoltat în trecut și există astăzi Nu le vom considera din punct de vedere istoriografic Este mult mai important pentru noi să stabilim o legătură între percepția întruchipată/neîncarnată și conștiința cu anumite tipuri de filme În acest sens, vor fi atinse cele mai importante lucrări ale lui Gilles Deleuze, precum și cele ale lui Annette Michaelson, Torben Grodal și Patricia Pisters La sfârșitul capitolului, vom atinge un subiect care este esențial pentru orice teorie a cinematografiei: filmul pe care îl urmărim există independent de noi ca spectatori și, dacă nu, este fixat pe irisul nostru, în sinapsele noastre? creierul și în sistemul nervos corpul nostru? Filmele sunt de obicei împărțite în pur distractive, adică imersiune inofensivă în iluzie și reprezentând o operă de artă integrală și un mijloc unic de auto-exprimare artistică Ideea ca filmul să fie deconectat de realitate Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp poate fi rezumat succint cu exclamația comună: "Hai, e doar un film!" Din punct de vedere opus, cinematograful este văzut ca un fel de nouă "formă de viață" și un mod diferit de "a-a-fi-în-lume" Totuși, ambele abordări recunosc implicit că cinematograful, datorită modalităților diferite de identificare și implicare emoțională pe care le generează, poate lăsa o amprentă profundă, apelând la cele mai diverse pături ale conștiinței spectatorului și provocând mai multe straturi, uneori foarte contradictorii sentimente Filmul poate schimba soarta unei persoane și ideile sale despre viață, în el pot fi ascunse unele semnificații foarte personale, individuale, dar în același timp poate fi înscris în diverse discursuri și ideologii publice pentru a subjuga, transforma și distorsiona percepția audienței O mare varietate de filme se încadrează în această categorie - nu numai filmele de propagandă, a căror caracteristică este capacitatea de a manipula convingerile, ci și cele care sunt denumite în mod obișnuit filme cult, adică cele care își exercită influența printr-un grup restrâns de convinși fani Prin percepția lor, astfel de filme intră în tărâmul imaginației publice: sunt familiare chiar și celor care nu le-au văzut niciodată Filmele de propagandă și cult nu se termină atunci când pe ecran apare titlul "The End" În acest moment, acțiunea lor abia începe: se agață de public, nu-i lasă să plece, le captează gândurile și fanteziile Din acest punct de vedere, putem spune că unele filme există ca viruși sau paraziți, dependenți de gazda lor, dar ducând totuși o viață independentă Citatele din filme sunt un bun exemplu: scoase din contextul unei anumite imagini, ele ocupă o nișă mult mai largă de meme binecunoscute în cultura populară Amintiți-vă "Acesta este începutul unei frumoase prietenii" din "Casablanca"; "Hai înainte, fă-mă fericit" din "Dirty Harry"; "Vorbești cu mine?" Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp din "Taxi Driver" sau "Cred că nu mai suntem în Kansas" din Vrăjitorul din Oz Asemenea citatelor, fragmentele sau clipurile încep să-și trăiască propria viață, independent de filmele în sine De asemenea, puteți remarca detaliile recuzitei sau costumele eroilor însușite de cultura populară ca accesorii de modă: este vorba de pelerini lungi de ploaie de la Once Upon a Time in the Wild West, cizme până la genunchi de la Pretty Woman și ochelari întunecați din The Matrix De asemenea, personaje precum Hannibal Lecter, Norman Bates, Maria (un robot în Metropolis) sau Dr Mabuse și-au depășit filmele și și-au croit drum în sala faimei sau infamiei culturii populare Mecanismul cenzurii filmului se bazează pe aceeași înțelegere a impactului cinematografiei: doar recunoașterea puterii enorme a cinematografiei - într-un efect dăunător asupra tinerilor sau în crearea unei amenințări la adresa ordinii publice - se poate justifica o interdicție sau restricție distribuția unui anumit film Această percepție a cinematografiei se bazează pe recunoașterea faptului că filmele nu sunt doar obiecte externe, a căror percepție are loc pe o perioadă limitată de timp Aceste obiecte nu dispar, la figurat vorbind, după vizionare, ci continuă să existe deja în noi, ne bântuie și ne influențează pe picior de egalitate cu amintirile din trecut și cu experiența personală Nici complet exterioare, nici creații ale "ochiului minții" al privitorului, filmele sunt țesute complex în timp, conștiință și sine De aceea, problema cheie în acest capitol este rolul memoriei în construcția subiectivității și identității Comparația cinematografiei cu creierul se referă la o anumită tradiție din istoria filozofiei și se pot distinge mai multe concepte distincte ale percepției cinematografiei ca extensie, analog sau substitut al minții Pentru a înțelege această situație, vom lua în considerare cinci astfel de abordări Prima dintre ele se referă la momentul separării imaginii de proprietățile sale fizice și de aspect Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp sensul ei metaforic Acest lucru se întâmplă atunci când o secvență de episoade este transformată într-un concept printr-o coliziune de montaj de cadre Descriind astfel de relații, Serghei Eisenstein, a cărui clasificare a tipurilor de montaj am discutat în contextul înțelegerii filmului ca cadru (vezi primul capitol), a folosit termenul de "conflict" În ideea sa de montaj intelectual, ceva asemănător gândirii conceptuale sau abstracte apare în compozițiile cinematografice specifice Chiar dacă l-am inclus pe Eisenstein în paradigma cadru-cadru, o parte din raționamentul său poate fi luată în considerare în secțiunea despre creier - în primul rând, importanța pe care el o acorda procesării în creier a informațiilor primite din toate simțurile: "The caracteristica principală a unei piese este luată efectul final total asupra cortexului cerebral în ansamblu, indiferent de căile pe care componentele iritației au ajuns la ea Deși observăm un anumit determinism comportamental în această abordare, care contrazice percepția privitorului ca participant activ, nu se poate spune că Eisenstein definește conceptual creierul privitorului ca receptor pasiv și executant de semnale Nu, după înțelegerea lui, creierul se echilibrează între dezvoltarea mecanică a reflexelor condiționate la Pavlov și memoria activată senzual la Proust Imaginea mentală, spre deosebire de o imagine vizuală percepută fizic, este invizibilă, ceea ce necesită un salt calitativ decisiv de la ilustrație (sau impactul factorilor vizuali grafici) la un concept mental și la (cine-)limbaj A doua abordare posibilă este legată în principal de teza lui Hugo Münsterberg despre analogia fundamentală dintre cinema Eisenstein S A patra dimensiune în cinema // Eisenstein S Izbr lucrări: în volume M : Art, T S Vezi Bulgakowa O Eisensteins Vorstellung vom unsichtbaren Bild oder: Der Film als Materialisierung des Gedăchtnisses // Bildtheorie und Film / ed de T Koebner, T Meder Miinchen: editie text + kritik, P - Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp și mintea: multe dintre tehnicile tipice cinematografiei (montajul asociativ al diferitelor locații spațiale, izolarea detaliilor) seamănă cu mecanismele prin care funcționează conștiința Münsterberg a studiat psihologia în Germania și mai târziu a condus un laborator de psihologie la Universitatea Harvard Ca parte a viziunii sale asupra psihologiei aplicate, la începutul secolului XX, a comparat cinematograful cu procesele gândirii Cartea sa The Photo-Piece: A Psychological Study , publicată în , a fost una dintre primele lucrări care a analizat serios cinematograful în sine și posibilitățile sale psihologice și cognitive Analogia declarată între procesele cinematografice și de gândire și încercarea de a fundamenta acest postulat au fost oarecum înaintea timpului lor Cercetătorul a susținut că cinematograful, cu ajutorul mijloacelor și tehnicilor sale caracteristice (cum ar fi flashback-ul sau close-up-ul) este capabil să reproducă fenomene mentale - atenție, memorie și imaginație Munsterberg a prezis că "în viitor, mai mult decât orice altă formă de artă, imaginea în mișcare va fi subiect de considerație pentru psihologii care studiază funcționarea minții" Pentru Münsterberg, tocmai eficiența cinematografiei în a crea impresii vii ale evenimentelor trecute, îndepărtate sau fictive este cea care constituie principala sa forță ca mediu Din punctul de vedere al lui Friedrich Kittler, Münsterberg nu a fost doar unul dintre primii teoreticieni serioși ai cinematografiei, ci și autorul primelor studii psihologice semnificative în domeniul eficacității industriei cinematografice, pe care le-a numit "psihotehnologie": Teoria cinematografiei s-ar fi putut naște grație psihotehnologiei, care a combinat fiziologic și tehnic Miinsterberg H The Photoplay: A Psychological Study NewYork, Londra: Appleton, (retipărit cu prefață de R Griffith NewYork: Dover, ) Miinsterberg H Warumwir ins Kino gehen? // Philosophie des Films: Grundlagentexte / ed de D Liebsch Paderborn: Mentis, P - , aici Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp experimente, date psihologice și ergonomice Pentru prima dată în istoria acestei forme de artă [Münsterberg] a reușit să demonstreze că cinematograful însuși este capabil să producă un flux de date neurologice Filmul reproduce pentru public propriile procese de percepție și o realizează cu acuratețea disponibilă numai în cadrul experimentului Cu alte cuvinte, un astfel de rezultat nu poate fi atins nici cu ajutorul conștiinței, nici cu mijloace lingvistice Această întoarcere de la filozofia limbajului și a conștiinței ia ocupat și pe alți gânditori care lucrează în aceeași paradigmă De remarcate sunt lucrările lui Gilles Deleuze Psihotehnologia ca versiune instrumentalizată a psihologiei și psihanalizei încearcă să descrie însăși materialitatea mediilor tehnologice: se acordă prioritate reacțiilor înregistrate în mod obiectiv la stimuli senzoriali specifici Metaforic, aceasta poate fi exprimată astfel: această teorie acordă mai puțină atenție "software-ului" (filmelor, esteticii și conținutului lor, în sensul cel mai larg al acestor lucruri), acordând prioritate "hardware-ului" sau "hardware-ului" (cablare, configurație, codul mașinii) Am menționat deja (vezi capitolul ) versiuni anterioare ale acestei teorii a aparatului Potrivit lui Kittler, media și tehnologia nu sunt forme de exprimare a subiectivității umane Dimpotrivă, tocmai ceea ce se numește de obicei subiectivitate umană se dovedește a fi produsul mașinilor de scris și al tehnologiilor de înregistrare În deplină concordanță cu aceste puncte de vedere, Kittler a numit proiectul său "expulzarea omului din științe umaniste" (Austreibung des Geistes aus den Geisteswissenschaften) Același nume care sună Kittler E A Romantism - Psihanaliza - Film: A History of the Double // Literatura, Media, Information Sisteme: Eseuri / ed de J Johnston, trad S Harris Amsterdam: G+In Arts Internațional, P - , aici - Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp a primit una dintre cărțile sale În acest sens, informația fixată mecanic sau tehnologic nu este o reproducere (vizuală sau acustică) în sensul obișnuit, ci se referă mai degrabă la Realul lui Lacan (vezi capitolul al patrulea) Abia după trecerea prin filtrele cognitive impuse de cultură (narativ, tropi retoric, diverse coduri iconice), informația devine reprezentativă În acest caz, un anumit exces este inevitabil eliberat - zgomot informațional sau interferență (așa-numitul zgomot alb) într-o imagine vizuală sau sunet Acest exces este departe de a fi complet absorbit în Simbol sau în "cod" Indirect, acest lucru ridică problema statutului așa-ziselor imagini subiective în cinema, în special a celor asociate cu eroii, pe care narațiunea îi marchează ca fiind într-o stare deranjată Aceste imagini pot fi considerate și mentale, mai ales dacă sunt indicate în mod recunoscut de mijloacele expresive ale cinematografiei, cum ar fi distorsiunile anamorfice, contrastele suprareale sau utilizarea nerealistă a culorii? Luați în considerare scena de vis din Bewitched, care a fost regizat de Salvador Dali, sau fantezia lui Catherine Deneuve din Repulsion Au existat însă și imagini spiritualiste în filmele realizate în zorii cinematografiei, sau flash-back-uri din The Secret of the Cador Rocks, unde aparatul cinematografic este prezentat și folosit în scopuri terapeutice ca aparat de lucru cu traume psihologice Este tehnologia filmului în mod inerent mai aproape de nebunie și traumă psihologică decât de realism și documentarea realității? Pentru Kittler, răspunsul la această întrebare este evident: el trimite cititorul la sesiuni de hipnoză și telepatie Kittler F A Austreibung des Geistesaus den Geisteswissenschaften: Program des Poststrukturalismus Paderborn: Ferdinand Schoningh, Trebuie menționat că termenul german pentru științe umaniste este Geisteswissenschaft, care înseamnă literal "științe ale minții" sau "științe ale spiritului" Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Visul ca imagini expresive și suprareale "Vrăjit" Dir Alfred Hitchcock Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp în lucrările lui Fritz Lang (de exemplu, în seria de filme despre Dr Mabuse) Pentru el sunt "experimente" în încercarea de a reproduce gândirea și procesele mentale în sensul pe care le oferă Münsterberg Într-un studiu similar, Raymon Bellur aseamănă starea hipnotică indusă la spectatori prin intermediul cinematografiei cu "animalitatea" - o stare caracterizată prin a fi animată și conștientă, dar neconștientă de sine Mintea este controlată de o forță externă și, ca o confirmare figurativă a acestei teze, sunt date numeroase exemple de apariție a animalelor în filme Bellur numește aceste relații "realitate fizică și senzuală misterioasă" P I Bellur și Kittler (din diferite motive filozofice) trec decisiv de la modelul intrapsihic (adoptat de Baudry, Metz, Bellur și Mulvey timpurii) la unul extrapsihic, în care cinematograful nu mai presupune revenirea la stadiile trecute de dezvoltare, ci stimulează apariţia şi dezvoltarea stărilor care apar ca răspuns la stimuli externi Un al treilea mod de conceptualizare a conexiunii dintre cinema și minte este autoreflective și meta-cinematice: mintea, cinematograful și conștiința de sine sunt conectate între ele prin faptul că o anumită imagine îl face pe spectator conștient că se uită la imagini, ceea ce mărește conștientizarea însuși procesul de conștientizare de sine Această idee este subliniată în multe filme europene din anii (vezi capitolul trei) Nu este vorba doar de conștientizarea spectatorului cu privire la voyeurismul implicit al filmului, ca în Rear Window (vezi capitolul ), sau de înțelegerea faptului că imaginea de pe ecran "știe" că este urmărită, așa cum a fost cazul în Contempt (vezi al treilea capitol) Ne referim la acele filme în care unul sau Vezi analiza din Filmele lui Fritz Lang: Allegories of Vision and Modernity Londra: British Film Institute, ; Andriopoulos S Posesed: Hyponotic Crimes, Corporate Fiction, and the Invention of Cinema / trad P Jansen, S Andriopoulos Chicago: Chicago University Press, Bellour R From Hypnosis to Animals//Cinema Journal Spring N P - , aici Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp o scenă diferită atrage atenția asupra faptului că este probabil să existe un alt nivel de reflexivitate, nu atât legat de specularitatea construcției sau mise en abyme, cât mai degrabă de activitatea creierului ca atare sau de "virtualitate" așa cum este interpretată de Deleuze Code Unknown de Michael Haneke ne oferă un film-în-un-film; totuși, pelicula interioară nu este marcată în niciun fel, nu este limitată de niciun cadru și, în general, nu este "conținută" în niciun fel în filmul exterior Mai degrabă, rămâne suspendat, înfășurându-se în jurul filmului din care face parte sau infiltrăndu-se în el Această lucrare cu o structură în două straturi este diferită de deframingul din Hidden, unde simțul timpului și al locului este serios perturbat: la început credem că ne uităm la un eveniment care se întâmplă "aici și acum", apoi se transformă că ni se arată o înregistrare a ceea ce sa întâmplat anterior Imaginea este redată de spectatori pe care nu-i vedem, motiv pentru care devenim "observați de observatori" Toate acestea se încadrează în tradiția scenelor similare din picturile lui Hitchcock și Lang, folosind doar potențialul "înșelător" al imaginii digitale (și mai camuflat, de vreme ce sunt numite "casete video" în film) Așa cum imaginile nu sunt marcate de forța care le produce (desigur, avem tendința de a împărți cadrele și episoadele în "subiectiv" și "obiectiv", dar aceasta este o clasificare prea primitivă a numeroaselor opțiuni pentru originea imaginilor vizuale și diferențele în orientarea lor intenționată ca "în interiorul" și "în afara" filmului), iar narațiunea filmului necesită un vocabular dezvoltat și complex pentru a identifica și înțelege relațiile temporale și cauză-efect Verbele în vorbire stau întotdeauna la un anumit timp, iar narațiunea literară este construită și în diferite timpuri trecute, prezente și viitoare (continuare, repetate ciclic, unice și ipotetice) - pe care Gerard Genette construiește o analiză a romanului "În căutarea Pierdut Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp Il Punct de vedere neatribuit ca o amenințare cognitivă "Ascuns" Dir Michael Haneke lățimi de balot, ilao, oіѵyutsiіѵі, icutv timpul" de Marcel Proust În același mod, imaginile cinematografice pot exista și se pot dezvolta în mai multe lumi în același timp sau pot fluctua între diferite cadre de timp și niveluri de realitate Această trăsătură unică a cinematografiei (percepută la început ca dezavantaj și limitare) este folosită cu cel mai mare efect în filmele cu jocuri mintale În ele (cel puțin în episoadele lor cheie) imaginile vizuale referențiale nu sunt "încadrate" de construcții care reflectă orice punct de vedere și nu sunt aliniate prin "decoupage" sau montaj (secvențial) clasic Astfel de imagini ocolesc și transcend atât paradigma modernistă a reflexivității și autoreferențialitatea (vezi capitolul ), cât și paradigma "constructivistă" a postmodernismului Li se poate atribui un caracter "fantomatic" sau "de altă lume", dar nu în sensul că oferă o perspectivă subiectivă sau sugerează prezența celui de altă lume Mai degrabă, "fantomul" lor se datorează faptului că cinematograful în sine are un fel de inteligență care se află în exterior sau deasupra (narațiune sau personaje, autor sau spectator) și evită orice poziționare fixă (ca în cazul videoclipurilor din "Ascuns" Haneka, al cărui autor este necunoscut) Filmele puzzle implică privitorul în moduri care nu au fost și nu pot fi descrise în termeni de teorii clasice ale similitudinii și paralelismului sau empatiei și identificării Acest lucru este posibil prin retragerea din circulație a interacțiunii umane normale și a percepției interpersonale, care existau anterior "în mod implicit" În acest sens, orice cadru intern (film în cadrul unui film, tulburări mintale) sau perspectivism extern (autoreflecție a autorului, brechtian Genette G Narative Discourse: An Essay in Method Ithaca (NY): Corneli University Press, cm : Elsaesser T Filmul jocului minții // Filme puzzle: Povestirea complexă în cinematografia contemporană/ ed de W Buckland Malden (MA), Oxford: Blackwell, , pp - distanțarea sau înstrăinarea în formalismul rus) sunt insuficiente în ele sau pot fi răsturnate și complet revizuite Acest lucru îl lasă pe spectator într-o stare de incertitudine și ambiguitate copleșitoare - ca în Lynch's Lost Highway, Mulholland Drive, Inland Empire sau multe dintre filmele lui David Fincher O incertitudine similară a sursei acțiunii, realizată nu atât în personaje, cât și în imaginile vizuale, poate fi întâlnită în filmele ale căror personaje sunt deja morți într-un anumit sens sau și-au trăit propria moarte (simbolică), uneori fără să știe ei înșiși Vă puteți gândi la filme precum Pământul lui Julio Medem, The Sixth Sense, American Beauty, Remember, Vanilla Sky, The Others și Minority Report Toate sunt exemple vii ale genului numit "post mortem" sau "cinema post mortem" Imaginile mentale și conceptuale din aceste filme sunt forțate să țină cont de principiile formării clasice a identității, în care suntem convinși de cine suntem prin memorie, percepție și dăruirea de sine a trupului Dacă acești indicatori nu funcționează sau eșuează temporar ca urmare a unei traume psihologice, pierderi de memorie sau supraîncărcare a organelor de percepție, ideea unui individ unificat, auto-identic și care acționează rațional, care s-a dezvoltat și este considerat de neclintit în filosofia umanistă, este pusă sub semnul întrebării Criza ideilor noastre despre identitate este remarcată nu numai de filozofii postumaniști (de exemplu, Deleuze sau Foucault) Este fixat în filme populare și mainstream Eroii filmului suferă de amnezie - "Remember", trilogia Bourne; schizofrenie - "Clubul de luptă", "Autostrada pierdută", "Donnie Darko"; sindrom psihotraumatic - "Opinie specială", "Râul misterios", "Insula Shutter"; sau pur și simplu părăsesc lumea celor vii - "Al șaselea simț", "Alții" De o importanță cheie în această chestiune este faptul că imaginile perceptuale sunt și mentale, iar aceasta implică angajarea spectatorului într-un fel de "schizologie" (Deleuze), care nu poate fi rezolvată decât într-o buclă și, prin urmare, nu exclude posibilitatea existenței invizibil și văzut în ceea ce este vizibil pentru noi Al patrulea tip de imagine mentală este acel tip de reprezentare care nu este atașată niciunui punct de vedere (adică nu poate fi asociată cu niciunul dintre subiecții sau observatorii a căror perspectivă perceptivă arată episodul sau obiectul), din cauza lipsei de un subiect perceptor pe care îl recunoaștem - • fie el intra-diegetic sau extra-diegetic Am luat în considerare deja exemplul corespunzător din filmul "Vertigo" (vezi capitolul al patrulea) De asemenea, poate fi folosit pentru a ilustra contrastul dintre conceptul de imagine mentală al lui Slavoj Žižek și conceptul lui Deleuze de "imagine-cristal" Žižek asociază "cusătura" și ontogeneza subiectului cu un derapaj sau parapraxis freudian admis de privitor: în analiza sa, mai multe cadre ilustrează nu dorința pe care Scotty (James Stewart) o simte pentru Madeleine (Kim Novak), ci natura paradoxală a dorinței în sine Dacă Zizek crede că astfel de imagini mentale apar la intersecția dezavuării și fetișului, care stau la baza dorinței (masculin), atunci Deleuze nu acordă atât de multă atenție dorinței, deoarece o consideră dependentă de conștiința subiectivă (nu contează) indiferent dacă aparține lui Scotty sau privitorului) Pentru el, cadrul cu profilul Madeleinei este o "imagine de cristal" în care se suprapun diferite niveluri de timp (trecut și prezent, timp real și virtual, memorie și dor) Elsaesser T Was wăre, wenn du schon tot bist? Vom, postmodernen zum post-mortem: Kino am Beispiel von Christopher Nolans Memento //Zeit Spriinge: Wie Filme Geschichte(n) erzâhlen / ed de C Ruffert et al Berlin: Bertz, P - cm : Pisters P The Universe as Metacinema // Pisters P The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory Stanford (CA): Stanford University Press, P - una peste alta si se intersecteaza ca marginile unui cristal În cinematografia clasică, astfel de imagini mentale sunt rare, dar în cinematografia modernă apar din ce în ce mai des, mai ales în filmele postume și filmele puzzle (vezi mai sus) Ultimul, al cincilea, tip de imagini mentale nu este nici virtual, nici imaginar, nici vizual, nici haptic Apare întrebarea: este posibil să construim o imagine mentală din reproducerea mimetică și realismul însuși? Exemple sunt "Solaris", "Mirror" și "Stalker" de Andrei Tarkovsky Aceste filme par să se desfășoare într-un continuum spațial coerent, dar interacțiunile personajelor, toate marcajele de timp și mișcările camerei creează o "lume" care nu este "realistă" nici în ceea ce privește decorul și nici psihologia personajelor Tarkovski aplică imaginii vizuale (precum și sunetului) calitatea de "generat" (redat), pe care Michel Chion a formulat-o teoretic în raport cu sunetul (vezi capitolul al șaselea) Ea creează un univers mental de paranoia omniprezentă, interioritate pură sau catastrofă iminentă Acest lucru se realizează prin imagini care evocă un puternic sentiment de neliniște, anxietate și frică și fără utilizarea tehnicilor narative de suspans sau afișare vizuală a violenței Se pune întrebarea: imagini precum cele folosite de Tarkovski în filmele sale ar trebui considerate ca fiind întruchipate sau de-încorporate? Nu ar trebui să numim "mental" ceea ce am desemnat în capitolul al cincilea drept haptic? În mod similar, "efectele psihedelice" din Odiseea spațiului de Standy Kubrick și alte forme de abstractizare din cinematografia de avangardă pot fi calificate drept imagini mentale Vom reveni la filmul Kubrick menționat în cursul discuției A se vedea discuția despre "image-cristal" din "Vertigo": Esquenazi J -P Hitchcocket l'aventure de Vertigo Paris: CNRS, Conceptul lui Annette Mikaelson despre film ca experiență cognitivă Numele lui Gilles Deleuze este menționat de mai multe ori în această carte Acest lucru se datorează în mare măsură faptului că două dintre cărțile sale despre cinema sunt foarte populare și au fost discutate în multe studii încă din a doua jumătate a anilor , când lucrările lui Deleuze au fost publicate și apoi traduse în multe limbi În acest timp, ei au trecut de la un punct de vedere greu de înțeles și în mare măsură "disident" asupra cinematografiei la statutul clasicilor moderni - una dintre cele mai importante surse ale teoriei filmului din ultimele două decenii Dar care este esența proiectului Deleuze? Pe baza filozofiei imanenței a lui Henri Bergson și a semioticii lui Charles Sanders Peirce, Deleuze a dezvoltat o teorie a imaginilor în mișcare care poate fi văzută atât ca o filozofie a filmului, cât și ca o istorie a cinematografiei De la Bergson a preluat ideea primatului materiei, mișcării și timpului în constituția ființei și a conștiinței; Peirce are o taxonomie și o nomenclatură neobișnuite Aceste componente i-au permis să creeze o hartă sau un ansamblu a cinematografiei ca "formă de viață" Deleuze însuși și-a numit lucrările "istoria naturală a cinematografiei", asemănându-le cu o structură de clasificare linneană Cu toate acestea, în analiza sa, s-a îndreptat în principal către marii reprezentanți ai cinematografiei de autor, așa cum au fost definiți de școala Cahiers du cinema și principala ei inspirație, André Bazin (vezi primul capitol) Cu un interes deosebit pentru intensități, energii, conexiuni, stări afective și percepție senzorială, Deleuze a fost adesea etichetat ca fenomenolog Această desemnare este controversată din cel puțin două motive În primul rând, de pe vremea lui Edmund Husserl, fenomenologia a reușit să se împartă în mai multe subdirecții, devenind mai degrabă o metodă de realizare a cercetării Deleuze J Cinema: Cinema : Imagine în mișcare; Cinema : imagine-timp Moscova: Ad Marginem, Il Imagine mentală sau realitate psihedelică? " : O odiseea spațiului" Dir Stanley Kubrick Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp în diverse discipline (filozofie, psihologie, teoria filmului) decât o disciplină independentă în sine Așadar, aplicarea acestui termen la un gânditor atât de extraordinar precum Deleuze poate fi considerată atât prea îngustă, cât și prea largă În al doilea rând, și chiar mai important, Deleuze nu s-a asociat cu fondatorii fenomenologiei, Husserl sau Maurice Merleau-Ponty, a căror semnificație pentru teoria filmului am luat-o în considerare în legătură cu opera lui Vivian Sobchak (vezi capitolul cinci) În schimb, Deleuze apelează la filozofia vitalistă a vieții a lui Henri Bergson și la schemele de clasificare ale lui Charles Sanders Peirce În esență, interesul lui Deleuze pentru cinema este într-un fel o încercare de a acoperi decalajul care este un element integral al fenomenologiei: decalajul dintre subiect și obiect, dintre conștiință și conținutul său În plus, el neagă orice transcendență care ar putea pretinde o poziție în afara sau în afara lui Această problemă a stat în calea oricărei încercări de a construi o filozofie sistematizată de când Kant a atras atenția pentru prima dată asupra ei Filosofia lui Deleuze poate fi privită ca o critică a învățăturilor celor trei mari germani - Hegel, Husserl și Heidegger Toate, deși indirect, au operat pe categoria transcendenței, deși nu i-au dat o definiție completă sau au formulat-o prin condiția de posibilitate Cinematograful pentru Deleuze este o formă de filozofie exact în măsura în care depășește atât opoziția carteziană dintre subiect și obiect (res cogitans și res extensa), cât și postulatul fenomenologic conform căruia conștiința este întotdeauna conștiința a ceva și, prin urmare, implică intenționalitate, focalizare pe subiect Cinematograful pentru Deleuze este atât material, cât și nematerial Este mai degrabă o formă de devenire, mai degrabă decât un mod de semnificație sau sens El o bazează pe principiul imanenței ființei, în care materia, mișcarea și conștiința sunt indisolubil împletite Imagine de film Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp prin urmare, există ca o stare specială a materiei, și nu ca obiect al percepției vizate sau al simțurilor amplificate, sau ca un semn al cărui conținut este ascuns în sau în spatele unei imagini vizuale, așa cum este formulat în teoriile lingvistice și psihosemiotice Aceasta explică lipsa de interes a lui Deleuze pentru concepte precum "reprezentare", "poziție subiect" sau "autoreflexivitate", care sunt concepte cheie ale criticii ideologice și ale practicii radicale Negând punctul de vedere transcendent, ar trebui să respingem, de asemenea, noțiunea de punct de sprijin arhimedian care permite să înțelegem critic cinematograful ca ideologie Îndepărtându-ne de această poziție, recunoaștem că cinematografia este o realitate și un mod de a gândi Aceasta poate fi reformulată astfel: vorbind despre cinema, suntem deja în el, iar acesta, la rândul său, este întotdeauna deja prezent în noi Din punctul de vedere al lui Deleuze, cinematograful este legat în esență de două probleme (filosofice) cele mai importante - mișcarea și timpul Cinematograful pentru el nu este un mijloc de a spune povești în care universul apare ca o lume formată după legile narațiunii (cum cred naratologii: vezi capitolul al doilea), și nu un mijloc de montaj conflictual materialist, în care contradicțiile din lumea este deplasată de mișcarea dialectică a forțelor imanente, așa cum presupun constructiviștii ruși (vezi primul capitol) Mai degrabă, cinematograful este un mediu asemănător filozofiei moderne: "filosofează" despre mișcare și timp prin propriile mijloace (adică prin propria sa mișcare în timp) Este important de menționat că Deleuze nu este interesat de filmele care descriu sau vorbesc despre probleme filosofice importante, prezentându-le în cadrul unui conflict intriga Este atras de cinema, care în sine devine o formă de filozofie, care Această abordare este analizată în carte Litch M M Filozofie prin film Londra, New York: Routledge, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp transformă marii regizori în mari gânditori, poate singurii filozofi adevărați ai secolului XX care sunt capabili să înțeleagă tehnologia, corpul și creierul într-un singur spațiu de viață Deleuze distinge două tipuri principale de imagini - imagine-mișcare și imagine-timp El împarte fiecare dintre aceste grupuri în subcategorii Imaginea-mișcare se referă la cinematografia percepțiilor, afectelor și acțiunilor, în care circuitul senzoriomotor al corpului uman este unitatea funcțională Legăturile percepțiilor cu sentimentele, sentimentele cu senzațiile senzoriale și senzațiile cu acțiunile se adună într-un anumit lanț, care, la rândul său, dă naștere la noi percepții, sentimente, senzații și acțiuni Mișcarea imaginii face din ființa umană actorul central al cinematografiei realiste clasice (în special filmele de la Hollywood înainte de anii ): "Cinema de acțiune prezintă situații senzoriomotorii: există personaje care se află într-o anumită poziție și care acționează atunci când este necesar, recurgând la violență, în în funcţie de ceea ce simt şi percep Acțiunea este legată de percepție, percepția continuă în acțiuni În conformitate cu logica imaginii-mișcări, timpul este subordonat mișcării și, prin urmare, nu poate fi exprimat sau descris decât indirect Chiar și elemente pur mentale și temporale precum flashback-urile și scenele de vis servesc doar logicii acțiunilor și servesc drept suport pentru lanțul senzoriomotor Totul este complet diferit când vine vorba de timpul de imagine Apare pentru prima dată în timpul crizei profunde a ordinii europene postbelice, când neorealiştii italieni au suspendat conexiunile dintre acţiune şi percepţie şi au transformat personajele de film din actori în observatori: , în Deleuze J Despre imaginea-mișcare // Deleuze J Negocieri - Sankt Petersburg: Nauka, , p - , aici Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp Dacă această mare rupere are loc la sfârşitul războiului, alături de neorealism, este tocmai pentru că acesta din urmă înregistrează falimentul tuturor circuitelor senzorio-motorii: personajele nu mai "ştiu" să reacţioneze la situaţiile în care se află, pentru că sunt prea groaznice, sau prea frumoase sau insolubile Atunci se naște posibilitatea temporalizării imaginii cinematografice: acesta este timp pur, mai degrabă timp în stare pură decât mișcare Astfel, în filmele multor regizori din perioada postbelică, timpul devine un element central Trebuie menționate mai multe nume: acestea sunt Yasujiro Ozu, Michelangelo Antonioni, Alain Resnais După Bergson, Deleuze vede timpul nu ca o unitate abstractă de măsură care poate fi împărțită în segmente separate Timpul pentru el este un continuum indivizibil, împărțit doar în momentul prezentului Pe lângă un număr semnificativ de susținători (acceptând uneori necondiționat toate declarațiile sale), Deleuze are mulți adversari care fie nu-i apreciază gândurile despre cinema, considerându-le doar "fleecuri curioase", fie îl ignoră în totalitate Cu toate acestea, distincția pe care a formulat-o între imagine-mișcare și imagine-timp a îmbogățit, fără îndoială, teoria cinematografiei, oferind un model reductiv, dar puternic și convingător de istoriografie Pentru Deleuze, este evident că există o ruptură sau un decalaj epistemologic între cinematografia clasică și cea modernă, pe care o fundamentează atât din pozițiile estetice formale, cât și istorice și politice Aceasta este în contrast puternic cu o altă tendință din teoria filmului modern, cea cognitivistă, ai cărei susținători, la fel de hotărâți ca Deleuze, au încercat să o rupă Deleuze J Despre imagine-timp // Deleuze J Negocieri - Sankt Petersburg: Nauka, , p - , aici Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp cu teorii semiotice, psihanalitice și feministe ale cinematografiei, dar fără accent pe dezvoltarea propriei periodizări a istoriei Cu toate acestea, adepții lui Deleuze și cognitiviștii au mult mai multe în comun decât ambele părți sunt dispuse să admită Respingând sau ignorând Deleuze, cognitivismul anglo-american a apărut și dintr-o nemulțumire profundă față de conceptualizarea cinematografiei ca oglindă (vezi capitolul trei), limbaj și privire (vezi capitolele trei și patru) La fel ca Deleuze, ei pledează pentru o abordare mai filozofică, dar se concentrează pe analiza circuitelor mentale și a proceselor cognitive care ne permit să înțelegem în principiu imaginile în mișcare (ca reprezentări sau ca povești intriga), sau modul în care recunoaștem că personajele de film au acelea emoții sau motive pe care noi, publicul, vom fi întotdeauna forțați să le deducem, să le construim și să le atribuim logic, și nu să le observăm prin dovezi și dovezi directe Dar înainte de a analiza mai în detaliu modul în care teoria filmului cognitivist se concentrează asupra minții și creierului, este necesar să subliniem modul în care teoria filmului de avangardă explorează cinematograful ca eveniment mental (împreună cu experiența corporală, fizică) Astfel, cognitiviștii încadrează teoria lor în structurile de clasificare ale cinematografiei clasice și contemporane (precum și cinematograful de autor, teoria de autor, problemele de gen și reprezentare) discutate recent, cu excepția unui alt punct de vedere istoriografic și estetic Annette Mikaelson, critic și cercetător din New York, care a predat mulți ani la Universitatea din New York, este unul dintre cei mai influenți teoreticieni ai cinematografiei de avangardă Pentru o înțelegere mai completă a principalelor prevederi ale acestei abordări, a se vedea următoarele lucrări: Filosofia filmului și a filmului: o antologie / ed de N Carroll, J Choi Malden (MA): Blackwell, ; The Routledge Companion to Philosophy and Film / ed de P Livingstone, C Plantinga Londra, New York: Routledge, Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp Ea urmărește continuitatea în modul în care avangarda istorică (Eisenstein, Vertov, Epstein, Dulac, Léger și Duchamp) a pus întrebări despre imaginile în mișcare și modul în care aceste probleme au fost abordate de regizori precum Paul Charité, Stan Brakhage, Ken Jacobs, și Michael Snow: toți ei consideră în unanimitate cinematograful ca o forță epistemologică Abordarea lor în regie poate fi numită filozofică, prin aceea că sunt convinși de capacitatea cinematografiei de a genera noi cunoștințe despre lume, cunoștințe unice în natură, care nu pot fi dobândite sau transmise în niciun alt mod În aceasta, Mikaelson este mai aproape de Deleuze, care a folosit și cinematograful ca instrument filozofic, decât de Lacan sau Foucault, care nu erau optimiști în ceea ce privește potențialul epistemologic al cinematografiei (vezi capitolul ) Cu toate acestea, ea împărtășește și abordarea cognitivistă a studiului abilităților mentale-perceptuale fundamentale (cum ar fi gândirea abstractă sau matematică), care este invocată de cinematograful non-narativ și para-narativ Într-unul dintre articolele sale de referință, Michaelson susține că chiar și un film comercial precum : A Space Odyssey (filmat de un excentric american expat în Anglia, de altfel) poate avea un impact epistemologic unic asupra modului în care privim și gândim, ceea ce în mod semnificativ atribuite adesea cinematografiei de avangardă sau operelor de artă moderniste În cadrul modernismului, artiștii rup cu funcția mimetică a artei și, în schimb, pun la îndoială condițiile în care cunoștințele pot fi dobândite prin artă: În prezent, acționând prin percepție, arta surprinde ca subiect sau zonă de realizare tema naturii realității și a naturii conștiinței Ca instrument de cercetare Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Explorarea posibilităților epistemologice ale cinematografiei "Tunele cerului" Dir Ken Jacobs Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp condițiile și limitele percepției, arta se contopește astfel cu filosofia și știința în raport cu problema realității - cunoașterea și cunoașterea ei Și deși acest scop a fost unul dintre principalele chiar și în epoca romantismului german, în perioada modernismului cinematograful este cel care încearcă să întruchipeze forma senzuală a cunoașterii, deținând în același timp puritatea conceptuală a raționamentului filozofic și a gândirii științifice Michaelson începe prin a afirma că cinematografia ne oferă "somn pentru minți vigilente" , un tip paradoxal de conștiință care include inconștientul Dar cinematograful ne poate oferi cel puțin la fel de paradoxală experiență corporală De exemplu, : A Space Odyssey poate fi văzut ca o reimaginare a cinematografiei ca "corpuri în spațiu" prin vizualizarea cosmosului și plasarea narațiunii într-o situație de gravitate zero Imaginile corpurilor plutind în imponderabilitate demonstrează că cinematografia poate înlătura opoziția filosofică "corp-minte": pentru aceasta, ideile noastre obișnuite despre spațiul (vizual) ca categorie de geometrie și antropocentric sunt puse sub semnul întrebării Conceptele de "în față", "în spate", "de sus" și "dedesubt" sunt respinse și suntem invitați să regândim relația dintre ele Kubrick transmite cu succes senzația fizică de pierdere în greutate organismelor publicului - nu cu ajutorul vreuneia dintre cele mai recente soluții tehnologice (cum se întâmplă, de exemplu, în cinematografele IMAX cu echipamente digitale D), ci prin mutații subtile, dar semnificative în conștiință cauzate de editarea mijloacelor, o combinație de muzică și elemente vizuale, sau schimbări de scară și dimensiune Acest lucru dă naștere la o nouă reflexivitate în ceea ce privește natura specială a cinematografiei Vezi: Michelson A Bodies in Space: Film as Carnal Knowledge // Art Forum Feb N P - , aici Ibid p Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp experiența ca formă de articulare a spațiului și timpului Mikaelson descrie procesul complex al dispariției gravitației și demonstrează cât de emoționante, confuze și tulburătoare devin aceste episoade pentru un public concentrat pe cinematograful tradițional Aceste considerații se corelează și cu discuția noastră că cinematografia modernă este strâns implicată în reorientarea suprafeței picturale tradiționale bidimensionale cu formarea treptată a unei percepții tridimensionale: Diferența dintre cele două calități [propriile noastre coordonate interne și ceea ce vedem] și intensitatea reacției este diferența dintre lucrurile vizibile și cele sensibile, dintre situațiile observate vizual și percepute haptic, între un semn narativ și o întruchipare radical formală a spațiului logic Această contradicție ascuțită între "vizibil" și "simțit", între coordonatele percepției întruchipate și neîntrupate, dintre senzație și cunoaștere se transformă în filmul lui Kubrick în diferența dintre "pământenitatea" fizică și un sentiment de imponderabilitate, care devine pentru Mikaelson "film subplot" Este ca și cum începem să percepem lumea dintr-o poziție mentală complet diferită, care are și o dimensiune fizică În consecință, privitorul este atașat de dinamica fundamentală a mișcării Astfel, A Space Odyssey se dovedește a fi un film care explică el însuși privitorului exact cum ar trebui privit și înțeles, în mod ideal câștigând capacitatea de a se orienta în spațiu și timp într-un mod în care corpul și conștiința sunt orientate Michelson A Corpurile în spațiu: filmul ca cunoștințe carnale p Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp Mikaelson se referă în mod repetat la munca lui Jean Piaget, un cunoscut expert în dezvoltarea vârstei Ea face o paralelă între dobândirea orientării spațiale de către copii și stabilirea unei legături cruciale între corp și conștiință, reflectând esența experienței cinematografice: "În general, vizionarea de filme, o persoană primește confirmarea conexiunii dintre dezvoltarea a cunoștințelor senzoriomotorii și a inteligenței ca atare " Pierderea echilibrului în spațiul imponderabilității și regăsirea lui este un proces de cunoaștere pură, care amintește de sosirea unei persoane în această lume: "Pregătirea conștientă pentru pierderea echilibrului este o condiție pentru percepția acestui film [Noi] redescoperim spațiul și dimensiunea corpului, ca într-un teatru al conștiinței" În urma analizei lui Mikaelson despre A Space Odyssey, se poate concluziona că acest film promite să transfere mintea pe o bază complet nouă și oferă un fel de antrenament în respingerea oricărui fel de orientare și direcție: un corp plasat în spațiu (deschis) primește o experiență haptică sau chiar senzoriomotorie care neagă sau aruncă înapoi orice "progres" evolutiv Amintiți-vă de celebra scenă cu maimuța și osul: prima crimă (sau păcatul originar) din istoria omenirii coincide cu momentul stăpânirii orientării verticale a corpului și a direcției sale înainte Atât Deleuze în anii , cât și Mikaelson, scriind în anii , sunt de acord că atunci când analizăm cinematograful ca un "instrument" epistemologic, nu are rost să continuăm să luăm în considerare mintea și corpul separat Corpul (și experiența senzorială) din filme nu copleșește mintea; în același mod, mintea (cogniția) nu neagă prezența fizică Mai degrabă, putem vorbi despre corp-creier sau creier-corp - o rețea neuronală care unește conștiința și corpul într-un singur indivizibil Ibid R Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp întreg În cinematograful contemporan (european) al lui Deleuze și în cinematografia de avangardă (nord-americană), Mikaelson are mai mult sens să vorbească despre mintea camerei, mai degrabă decât să persiste în aplicarea analizei tradiționale bazate pe contradicția dualistă a corpului și a minții Dacă neorealismul italian a contestat legile realismului de la Hollywood (subliniind povești eliptice, întâlniri întâmplătoare, rupturi și separări arbitrare și conexiuni fragmentate), atunci cinematograful lui Kubrick, Sharits și Snow ne-a forțat să percepem continuitatea, mișcarea și suprafețele într-un mod complet alta cale Teoria filmului cognitivist, la rândul său, a început să regândească relația dintre categoriile fundamentale de timp și spațiu, emoție și autonomie de acțiune cu mintea și corpul cinefilului De exemplu, cognitivistul danez Torben Grodal a propus un nou principiu pentru descrierea cinematografiei de autor europene în anii Această abordare diferă de sistemul consacrat de analiză a regizorilor-autori, cinematograful țărilor individuale sau cinematograful în ansamblu pe baza categoriilor formalist-naratologice Grodal susține că diviziunea dintre cultura înaltă și arta de masă își are rădăcinile în ideile noastre despre experiența și percepția senzorială, în special în modul în care ne percepem corpul În acest cadru de referință, vom avea tendința de a percepe cinematograful de autor european ca fiind "desîncarnat", "abstract", "permanent" (calități corelate cu "suflet"), în timp ce filmele americane de acțiune vor fi "încarnate", "concrete" și " tranzitorie" (semne de caracterizare a experienței fizice, "corporale") Grodal își bazează raționamentul pe modelul pe trei niveluri al "Eului" dezvoltat de celebrul neurofiziolog Antonio Damasio Acest model se referă la activitatea mentală Grodal T G Art Film, the Transient Body, and the Permanent Soul // Aura N P - Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp cu funcționarea organismului: primul nivel este "Eul" latent care controlează doar funcțiile vegetative (organice) Pe al doilea nivel, Damasio plasează conștiința corporală de bază care reacționează la stimulii din mediu și există doar în prezent (spre deosebire de conexiunile senzoriomotorii din imaginea-mișcare deleuziană) Al treilea nivel este eul autobiografic (generat de narațiune), în cadrul căruia identitatea se dezvoltă prin proiecții în trecut (memorie, traume, experiențe plăcute sau dureroase) și în viitor (planuri, speranțe, promisiuni) Grodal susține că cinematografia de artă marchează și chiar stabilește decalajul dintre conștiința de bază și eul autobiografic Fie cerințele unei identități transtemporale, neîncarnate nu se pot împaca cu experiența corporală actuală (Grodal îl citează pe Bess (Emily Watson) din pictura lui Lars von Trier "Breaking the Waves" ca exemplu de erou care nu mai este capabil să mențină o legătură între iubire realizată corporal și iubire spirituală) sau autobiografică Sinele, prin amintiri compulsive și traume, blochează conștiința de bază să aibă vreo experiență în prezent (cum se întâmplă cu Alain Resnais în Anul trecut la Marienbad și Krzysztof Kieślowski în Trei culori: albastru) ) Cinematograful european de autor înlătură această contradicție introducând în țesătura filmului o sursă eternă și suprapersonală de acțiune ("sufletul" ca ceva independent de corp), personalizată ulterior de cinefili ca viziunea autorului și percepută de publicul larg în categorii de concepte morale abstracte, căutări spirituale și cunoștințe sau paradoxuri filozofice Astfel, Grodal revine la conceptul de "suflet" al cinematografiei, înțeles nu atât ca dezvăluire a realității, așa cum o propun Bazin și Cavell (vezi primul capitol), nu ca deschidere a chipului uman prin prim-planuri, așa cum a conceptualizat-o Balazs (vezi al treilea Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp capitol) cât ca urmare a unui blocaj care a rupt legăturile dintre conștiința de bază și sinele abstract Dacă filmul clasic se află la timpul prezent al conștiinței de bază, atunci filmul autoarei ridică problema contradicției dintre valorile trecătoare prezente și cele eterne, dintre corp și minte Astfel, puterea cinematografiei de autor constă în capacitatea sa de a refracta, bloca sau suprima afectul și acțiunea, sau de a se raporta în alt mod la ceea ce Grodal numește "fluxul PEPMD" (fluxul PEMA; o abreviere pe care a creat-o pentru termenii "percepție", " emoție", "cogniție" "acțiune motrică") Această noțiune formează baza modelului său general de estetică cinematografică În acest sens, cinematograful servește ca material experimental față de care sunt testate teorii mai generale ale sinelui întrupat, emoțiilor și conștiinței Acest lucru sugerează că cognitiviștii sunt de acord cu punctul de vedere al lui DeLesian că cinematografia a devenit într-adevăr valoarea intrinsecă a experienței umane, chiar dacă ei încearcă să inverseze părți ale acestei ecuații și susțin că percepția cinematografică nu este diferită de orice altă percepție Dacă schema lui Grodal este aplicată cinematografiei post-clasice, atunci filmele puzzle vor deveni exemple de blocare sau absență completă a "creierului autobiografic" ("Fight Club", "Remember", "The Sixth Sense" și altele); ca urmare, corpul devine o locație nu numai pentru atașamentele senzoriale de un nou tip, ci și pentru noi forme de spiritualitate Conștiința de bază devine predominantă Reformează și reformatează percepția senzorială primară, transformând-o într-o mai abstractă spațiu-temporal "Mi-am formulat teoria generală despre experiența cinematografică și dimensiunile de bază ale esteticii filmului în Moving Pictures Cea mai mare parte a cărții este dedicată descrierii fluxului de la percepție prin activarea emoțională și procesarea cognitivă până la acțiunea motrică Mai târziu, am numit acest model "fluxul PEMA" (prescurtarea termenilor "percepție", "emoție", "cogniție * "acțiune motrică") O caracteristică suplimentară a fluxului PEPMD este o evaluare a statutului realității, bazată pe combinarea constructivismului radical cu realismul evoluționist "(Grotei T G The RESMA Flow: A General Model of Visual Aesthetics // Film Studies N P - ) Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp relații, conexiuni aleatorii și activitate motrică care, după standardele clasice, ar trebui să fie considerate anormale sau chiar patologice: în condiții extreme sau când este necesară îndeplinirea unei sarcini speciale, organismul începe să "formateze" creierul, transformând "EPMD" curgere" Aceasta este versiunea pozitivă Pe de altă parte, adepții lui Foucault ar putea argumenta că astfel de filme, subliniind diferite stări corporale, sunt un răspuns la structurile de putere dominante ale societății moderne Ele se bazează acum nu pe interdicție, nu pe lege sau reținere, ci guvernează individul prin "politica corpului", "biopolitică", "îngrijirea de sine" și "disciplină și plăcere" Diviziunea dintre minte și corp este rezolvată prin vizualizarea minții ca fiind patologică sau disfuncțională În același timp, corpul este perceput somatic, dotat cu funcționalități care îndeplinesc noile cerințe pe măsură ce acestea apar (de exemplu, cerințele impuse de mediul de comunicare electronică și relațiile de rețea) În plus, acționează ca o corespondență adaptativă la statul polițienesc, la politica fricii și la ceea ce Deleuze numește "societatea controlului" În cinematografia americană post-clasică, corpul este tocmai mintea, o rețea neuronală cu semnalizare de mare viteză și răspunsuri fizice hipersensibile De exemplu, ceea ce odată a fost perceput ca o tulburare patologică de deficit de atenție poate deveni o virtute care ajută la menținerea organismului într-o pregătire constantă pentru o "manifestare rapidă a reacției" Vezi: Williams L Discipline and Fun: Psycho and Postmodern Cinema // Reinventing Film Studies / ed de C Gledhill, L Williams Londra: Arnold, , pp - , vezi și ElsaesserT Disciplina prin Diegesis //The Cinema of Attractions Reloaded / ed de W Strauven Amsterdam: Amsterdam University Press, P - Elsaesser T Filmul jocului minții P - Pentru mai multe despre aceasta, consultați secțiunea Patologii productive din: ElsaesserT Filmul jocului minții P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Revenind diferitele metafore cinematografice pe care le-am analizat și explorat deja mai sus, putem reveni la sistemul de diferențe și diferențieri bazat pe corp și să-l reformulam Acest lucru se poate realiza prin urmărirea dezvoltării modalităților pe care le-am identificat de la originile istoriei cinematografiei până la implementarea lor în cinematografia modernă În acest sens am numit "postume" filme precum Medem's Earth, Almodóvar's The Return, Minority Report, American Beauty, Donnie Darko și Run Lola Run În ele, trupul eroului se dovedește a fi (nu) mort (reînviat, neîngropat), în timp ce creierul, între timp, continuă să trăiască Această "viață de apoi" se realizează în multe variante de reîncarnare - atât fantomatice, cât și complet mondene, fizice Cu toate acestea, aceste filme în sine și reflexivitatea inerentă lor sunt un fel de reevaluare postumă a ceea ce a spus teoria cinematografică în cei o sută de ani de existență a cinematografiei Filmele, direct, fără intermediari și "cadre", cufundându-ne în lumea conștiinței extinse, neindividualizate și transpersonale, nefăcând o distincție semnificativă între subiectiv și obiectiv, intern și extern, privat și public, devin ele însele parte din acest " realitate augmentată", această "inteligență roi, acea "inteligență colectivă" care ne învăluie pe măsură ce existența se amestecă și hibridizează online și offline Având în vedere că trăim de mult în simbioză cu mașinile, obiectele și senzorii sub forma unei largi varietati de sisteme automate - de la bancomate la aparate de cafea și de la smartphone-uri la mașini - ne putem întreba dacă reorientarea percepției corporale și senzoriale menționată mai sus este în cinematografia modernă "parte a problemei" (o nouă formă de dependență și control, care urmează conceptul disciplinar al lui Foucault și Deleuze), sau ar trebui tratată ca Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp la "partea soluției" (o nouă formă de adaptare și evoluție, care corespunde pretențiilor cognitiviștilor și a unui număr de oameni de știință populari) După cum sa discutat în capitolele anterioare, majoritatea teoriilor care se concentrează pe percepția vizuală presupun un spectator lipsit de trup Acest lucru se aplică atât teoriilor constructiviste, cât și realiste (vezi capitolul unu), naratologiei (vezi capitolul doi) și criticilor narațiunii ca instrument al ideologiei dominante (vezi capitolele trei și patru) Ei par să realizeze maxima "Văd, deci exist (în cinema)" Aceasta a fost formulată într-un mod mai contradictoriu de către Lacan ("Văd ceea ce nu știu și știu ce nu văd") și Foucault în teoria privirii panoptice ("Văd, deci sunt perceput") Poziția cognitivistă, ca versiune a constructivismului, va adăuga la cele de mai sus procesarea de către creier a tuturor informațiilor senzoriale și perceptibile fizic cu scopul de a "fi vedea" sau "simțit" în toate manifestările realității, inclusiv în cinema Prin urmare, decizia despre ceea ce este plăcut sau dureros, rece sau cald, uscat sau umed, nu este luată de "corp" și nu de "sentimente", ci de creier Se pune firesc întrebarea: care este statutul realității "externe" sau ce tip de materialism are în vedere poziția cognitivistă? Răspunsul la acesta depinde de ce funcție joacă mediul în reglarea schimbului de stimuli și date O bună ilustrare este poziția lui Joseph D Anderson, a cărui "abordare ecologică" (derivată din ideile lui Gregory Bateson, formulată în Steps to an Ecology of Mind) urmărește să transforme dezvoltarea evolutivă a creierului ca răspuns la condițiile de mediu în fundamentul teoriei filmului: A se vedea, de exemplu, Johnson S Everything Bad ls Good for You: How Popular Culture Ne face mai deștepți Londra: Penguin, ; Gladwell M Blink: Puterea de a gândi fără a gândi Londra: Penguin, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Vizionatorul poate fi considerat un procesor biologic standard audio și video Unitatea sa centrală de procesare, și anume creierul cu module de senzori atașate, este standard Fiecare dintre noi este furnizat cu același model al acestui dispozitiv, cu excepția unor variații minore Sistemul de operare de bază este, de asemenea, standard și universal, deoarece creierul însuși și funcțiile sale au evoluat de-a lungul a peste de milioane de ani de evoluție a mamiferelor În cadrul acestei abordări, în care metafora creier-ca-calculator este înțeleasă la propriu, sarcina teoriei filmului este de a identifica diferențele dintre percepția filmului și percepția vieții de zi cu zi Aceste diferențe trebuie justificate din punctul de vedere al neuropsihologiei, și nu în cadrul criticii hermeneutice și istorice a științelor umaniste tradiționale Ca urmare a unei astfel de lucrări, teoriile psihanalitice și lingvistice ale cinematografiei ar trebui, dacă nu respinse, atunci limitate în aplicabilitatea lor: presupunerea lor de bază, care este că în cinematografie ne confruntăm cu o iluzie/înșelăciune sau cu înțelegerea și refuzul eronat a înțelegere (dezavuare) De exemplu, Noel Carroll și Kendall Walton sunt unii dintre cei mai faimoși filosofi analitici care cred că există forme diferite, fundamental diferite de viziune Aceste forme implică percepția, recunoașterea și înțelegerea obiectelor (fictive) și a oamenilor (imaginari), pentru care nu trebuie să fie rezultatul unei iluzii optice sau al unei suspendări a neîncrederii În schimb, există (bine proiectate și Anderson JD Realitatea iluziei: O abordare ecologică a teoriei filmului cognitiv Carbondale și Edwardsville (IL): Southern Illinois University Press, P Aceste prevederi sunt discutate mai detaliat în următoarea lucrare: Teoria imaginii în mișcare: ecologic Consideraţii / ed de JD Anderson, BF Anderson Carbondale (IL): Southern Illinois University Press, Carroll N Imaginea cinematografică Filme mistificatoare: moduri și eroare în teoria filmului contemporan New York: Columbia University Press, P - Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp de înțeles) tratate, sisteme de coordonare și convenții care reglementează interacțiunea noastră cu lumile ficționale și desemnează situații ipotetice Aceste reguli se bazează pe cogniții obișnuite, scheme mentale și mecanisme perceptive, care fac posibilă explicarea procesului de "identificare" în cinema fără a recurge la procese mentale sau mecanisme mai complexe (și nedovedite) ale activității inconștiente În încercarea de a găsi bazele comune ale filozofiei, cognitivismului și neuropsihologiei lui Deleuze, Patricia Pisters a formulat un nou termen - "neuro-imagine" În sistemul ei, această categorie a completat "imagine-mișcare" și "image-time" ale lui Deleuze și, în același timp, a permis să includă cele mai recente realizări ale neuroștiinței Pisters, chiar mai persistent decât Grodal sau Anderson, încearcă să depășească ruptura continentală care s-a format în înțelegerea teoretică a cinematografiei Pentru aceasta, ea extinde clasificarea imaginilor propusă de Deleuze (acordând prioritate conținutului fiecărui termen din punct de vedere al formelor estetice și al conexiunilor senzoriomotorii) la cinematograful digital și contemporan (contemporan), incluzând filmele puzzle discutate mai sus: Pentru a spune foarte succint, [imaginile neuronale] are mult de-a face cu sugestia lui Deleuze că "creierul este un ecran" și apelul său de a analiza biologia creierului pentru cercetarea audiovizuală Vreau doar să subliniez că punctul de plecare pentru formarea neuro-imagine a fost un punct de cotitură în dezvoltarea cinematografiei: încet, dar sigur, ne îndepărtăm de la urmărirea acțiunilor personajelor (imagine-mișcare) la observarea lumii prin ochii lor (imagine-timp) şi pentru a percepe direct asupra lor peisaje mentale (neuro-imagine) poate conduce Vezi: Walton K Mimesis as Make-Belief: On the Foundations of the Representational Arts Cambridge (MA): Harvard University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Empatie și senzații sinestezice, procese somatice și tactilitate "Procesiune la Gastein" Capota Adolf Menzel Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp câteva exemple de neuro-imagini tipice moderne în care observăm pătrunderea în creier a eroului în sensul cel mai literal Cu siguranță ar trebui să începeți cu "Codul sursă", chiar și anunțat cu jocul de cuvinte "thriller cu creier" Apoi gândiți-vă la Inception, unde o întreagă echipă încearcă să implanteze un mic gând în creierul unei persoane care poate schimba viitorul Avatarul, unde avatarurile sunt controlate de activitatea creierului, este o altă ilustrare a "puterii creierului" în filme Și, bineînțeles, nu se poate să nu-ți amintești predictorii care prezic viitoare crime în Raportul Minorității De obicei, în astfel de filme observăm acțiunile oamenilor conectați la un fel de mașini de scanare a creierului Dar chiar și în afara unor astfel de exemple exagerate, cinematograful modern devine din ce în ce mai mental, psihic și, în multe privințe, diferit de toate modelele de filmare stabilite anterior Pisters își creează neuro-imaginea în principal pe baza "Diferenței și repetiției" a lui Deleuze, o carte în care, mulțumită "celei de-a treia sinteze a timpului", vectorii temporali sunt buclați în "eterna întoarcere a aceluiași" nietzscheană Această schemă, potrivit cercetătorului, corespunde activității rețelelor neuronale ale creierului Revenind la subiectul "descoperirii" neuronilor oglindă (vezi capitolul ), Pisters continuă argumentând că "există mecanisme de simulare în creier", pe care ea, urmând lui Damasio, le numește "ca și cum bucle corporale" Neuropsihologul Vittorio Gallese subliniază că astfel de mecanisme "nu sunt doar controlate de forțele interne, ci sunt și activate în procesul de observare a altor indivizi" De aici, este doar un pas pentru a afirma: Pisters R Flash-Forward: The Future is Now // Deleuze Studies P - , aici Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Am devenit literalmente ceea ce vedem, cel puțin la nivel neurologic Ceva din circuitele creierului nostru intră în rezonanță (asimetrică) cu ceea ce vedem, făcând ca acel "ceva" să se schimbe instantaneu, fără nicio "protecție" sau "asigurare" Suntem influențați de ceea ce vedem Astfel, revenim la întrebarea principală a acestei cărți: cum afectează filmele spectatorii și cum afectează publicul filmele? Sunt ele structuri pur mentale pe care creierul nostru le procesează și apoi le "lasă" simțurilor și corpului, sau sunt în primul rând experiențe corporale, fizice, care pot fi clasificate, înțelese și raționalizate numai după ce s-a întâmplat? Se pare că găsirea răspunsului la această întrebare nu va fi ușoară Aparent, remarca ironică a lui Samuel Johnson ("Ce este mintea? Contează sau nu contează? Nu voi ști niciodată") poate fi aplicată cinematografiei S-ar putea să nu știm niciodată cât de importantă este rațiunea în privința lui Este filmul un eveniment generat de minte - lipsit de trup și abstract, o aparență pură care există tocmai pentru că nu are nevoie de o bază materială? Sau este filmul o materializare a minții și, prin urmare, cinematograful este de neînțeles fără sentimente, percepție și activitate mentală, pentru implementarea cărora corpul este necesar cu cunoașterea sa tăcută inerentă? În funcție de modul în care este dat răspunsul la această întrebare, atingerea, pielea, corpul și alte forme corporale de percepție pe care le-am analizat în capitolele anterioare se dovedesc a fi simple metafore folosite pentru a descrie relațiile noastre multiple Pisters R The Neuro-Image: A Deleuzian Film-Philosophy of Digital Screen Culture Stanford University Press, R Patricia Pisters îl citează pe Vittorio Gallese din: Vittorio Gallese Ipoteza comunității multiple: de la neuronii oglindă la empatie // Journal of Consciousness Studies N - P - Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp cu imaginea în mișcare, sau dacă aceștia sunt într-adevăr factori care ne permit să înțelegem mai bine de ce cinematograful este unic din punct de vedere istoric și de ce ne entuziasmează atât de estetic În primul caz, teoria filmului poate beneficia de o legătură cu filosofia Dacă luăm ca bază a doua opțiune, atunci teoria cinematografiei va fi legată mai mult de estetică și istoria artei decât de filozofie și cognitivism În istoria artei în jurul anului - adică tocmai în momentul apariției cinematografiei - s-au dezvoltat teorii care să explice funcționarea percepției corporale, manifestându-se prin întorsături metaforice de tip "culoare catifelată" sau exprimate prin sinestezie - fuziunea dintre diverse registre senzoriale, asocierea uneia sau alteia litere cu o anumită culoare sau un sunet cu o anumită senzație tactilă De exemplu, teoria empatiei (Einfiihlung) a fost o încercare de a cuprinde răspunsuri variind de la forme involuntare, instinctive, somatice de mimetism (cum am discutat în capitolul cu privire la "neuronii oglindă") până la forme mai indirecte de contact afectiv cu obiecte neînsuflețite, inclusiv spațiu, culori și sunete bazate pe relația de proximitate și proiecție Cu toate acestea, scopul - de a forma o anumită bază psihologică pentru experiența estetică - sa dovedit a fi dificil de atins: Teoria "empatiei" care s-a dezvoltat în secolul al XIX-lea a încercat să explice capacitatea imaginilor de a provoca anumite reacții psihofizice la cei care le văd Această capacitate a imaginilor vizuale este evidentă și fără îndoială, dar nu există nimic semiotic în ea "Conținutul" stimulilor vizuali este determinat doar parțial de codul convențional Cu toate acestea, nivelul de cunoștințe despre aceste procese somatice la acel moment nu era adecvat complexității problemei și chiar și acum este Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp insuficient Fiziologia esteticii nu există până acum Cu toate acestea, teoria empatiei a contribuit la formarea unui model istoric-art cu adevărat remarcabil - "iconologia" lui Aby Warburg Influențat de teoriile lui Friedrich Fischer și Robert Fischer, precum și de lucrările lui Darwin privind exprimarea emoțiilor, Warburg a dezvoltat conceptul de simbol ca punte între lumea fenomenală și minte Cu alte cuvinte, multe dintre întrebările care au fost puse de teoria filmului de-a lungul istoriei sale de o sută de ani au fost deja ridicate în istoria artei Aceasta, de exemplu, este problema transmiterii senzațiilor tactile verbal, vizual sau printr-un alt proces psihosomatic; participarea limbajului (sau așa-numita vorbire interioară) la traducerea percepției senzoriale într-un gând formulat conștient; importanța văzului în percepția haptică sau întrebarea cum abilitatea de a vedea când este imposibil să atingeți afectează stimularea dorinței și ascuțirea sentimentelor Toate acestea sugerează că este imposibil să trasăm o linie clară între viziune sau viziune, pe de o parte, și restul simțurilor, pe de altă parte În același timp, anumite diferențe între percepția vizuală (procesul vizual ca explorare, demonstrație, diferențiere) și corporală sau întruchipată (procesul vizual ca participare, incluziune, empatie) nu sunt puse sub semnul întrebării În același timp, ar trebui să se țină cont (cel puțin nu să se respingă complet) caracterizarea unei astfel de percepții întruchipate ca fetișism al mărfurilor formulată de critica marxistă: din acest punct de vedere, Walter Benjamin arată că societatea de consum capitalistă se bazează pe vizualul atractivitatea bunurilor și că această atractivitate vizuală corespunde ideilor lui Marx Wood C F Teorii de referință // Buletinul de artă N URL: encyclopedia com/doc/ G - html Capitolul șapte Cinematograful ca creier: minte și corp despre fetișism ca "religie a dorințelor senzuale" O astfel de viziune transformă virajul către percepția întruchipată într-un fel de ideologie a capitalismului "târziu", întrucât extinde potențialul senzorial al experienței vizuale pentru a o "comodifica", adică pentru a o transforma într-o marfă Pe de altă parte, o întoarcere la teoriile empatiei și corporalității poate găsi o justificare ideologică și o bază materialistă în anumite calități ale unei imagini digitale în comparație cu o imagine fotografică Vom lua în considerare această posibilitate în concluzie Una dintre întrebările cheie în acest sens va suna astfel: în ce măsură putem considera o imagine digitală ca fiind perceptibilă vizual? Nu ar trebui să fie atribuită unui registru diferit de percepție, care nu este descris în mod adecvat ca "corpore" sau "haptic"? În teoria sa despre percepția sunetului, Shion vorbește despre noul sunet digital, folosind cuvântul "redată" în loc de "auzit" Poate că metaforele care vor fi folosite pentru a descrie imaginea digitală nu vor fi construite pe "viziune" și "ochi", ci pe ideea variabilității formei, care este inerentă unor substanțe precum aluatul, masticul sau ceara Sau vă va aminti de combinații de lichide de diferite vâscozități, precum apa și uleiul Toate acestea vor ajuta la construirea unor sisteme de coordonate și clasificări, în care opticul și vizualul vor apărea doar ca un "efect" al manifestării acestei noi materialități, "atingând" ochiul, dar nepermițându-i să "vadă" nimic În acest caz, imaginea digitală va fi privită ca un fel de provocare materială a reprezentării Apoi, la nivel de tehnologie și practică, se va alătura criticii modelelor pur vizuale de reprezentare, care este prezentată la nivel teoretic în studiul nostru Benjamin W The Arcades Project / ed de R Tiedemann, trad H Eiland, K McLaughlin New York: Belknap Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Toy Story - Hibriditate și controverse - Lev Manovich și Sean Cubitt - Realitate virtuală, convergență media - Indexalitate - Morphing și elasticitate digitală - Arheologie media și remediere - Schimbare din interior - Eseu video - Monsters, Inc - Lucrări ale fanilor - Personal public - Documentare și digital - Lucruri și materialitate - Autonomia de actiune Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Scena cinematografică clasică: oraș de frontieră din Vestul Sălbatic, camera trece dintr-un salon la o baracă de lemn și, dintr-o dată, îl vedem pe răufăcător - Bob cu un ochi stând în fața unui poster Wanted, care se înfățișează pe sine Un ticălos înarmat cu o armă jefuiește o bancă frecventată de fermieri și un profesor local, dar șeriful Woody salvează situația și tâlharul ajunge în spatele gratiilor Cu toate acestea, prezența altcuiva se simte la marginile cadrului: de fapt, toate personajele sunt jucării controlate de un băiețel Ca un regizor, el pregătește scena și desfășoară acțiunea, dând figurile la viață și oferindu-le voci din afara ecranului; și abia când iese din cameră ne dăm seama că jucăriile nefericite și controlate au o viață proprie, cu totul diferită de prima scenă jucată în fața ochilor noștri și pentru el În continuare, se desfășoară în fața noastră o dublă realitate, în care cel care pare a fi stăpânul și manipulatorul (băiatul) este de fapt obiectul iluziilor jucate de jucării Autonomia acțiunii trece de la uman la non-uman sau post-uman, iar această schimbare este pusă în mișcare stilistic printr-o serie de cadre la persoana întâi realizate din punctul de vedere subiectiv al șeriffului interpretat de băiat Primele fotografii ale "Povestea jucăriei" a lui John Lasseter surprind și simbolizează un punct de cotitură în istoria cinematografiei: a fost primul film realizat în întregime digital, fără utilizarea procesului fotochimic tradițional Astfel, narațiunea filmului nu numai că subliniază trecerea de la autonomia umană la cea non-umană (de la corpul unui actor și mâna unui desenator la pixeli generați și un procesor de calcul), dar reprezintă și alegoric trecerea de la cinematografia analogică la digital, de la fotografic la grafic, de la reprezentare la prezentare Totuși, din moment ce tabloul începe cu o scenă clasică, pare să proclame: deși (în interior) totul s-a schimbat, (la suprafață) totul va rămâne la fel Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Dacă concluziile noastre despre era digitală s-ar limita la asta, este puțin probabil să avem nevoie de ultimul capitol pentru a discuta opțiunile pentru viitorul posibil al teoriei filmului și scenarii pentru dezvoltarea acestuia, dar totul nu este atât de simplu Această concluzie își propune să sublinieze modul în care configurațiile dezvoltate în cele șapte capitole anterioare pot fi extinse la teoriile media digitale, deoarece acestea se aplică la rândul lor cinematografiei Până acum ne-am ocupat în principal de abordări ale cinematografiei în forma sa clasică: bazată pe imaginea fotografică, prezentată exclusiv în cinematograf, în principal cu actori în direct Cu toate acestea, lungmetrajele remarcabile propuse de noi pentru o trecere în revistă istorică sistematică a teoriei filmului au fost alese știind că ne aflăm acum într-un punct de tranziție De la bun început, ne-am dorit ca metaforele noastre conceptuale să rămână deschise schimbărilor viitoare - chiar dacă aceste schimbări viitoare implică corectarea și revizuirea trecutului Actualizând o fereastră sau o oglindă, de exemplu, am vrut, printre altele, să sugerăm că aceste metafore, care sunt fundamentale pentru teoriile realiste, formaliste și reflexive ale cinematografiei, ar putea să nu-și păstreze importanța pentru totdeauna: este tocmai istoricitatea lor și, ca urmare, variabilitatea și limitarea în primul rând și ne permit să le considerăm ca fiind metafore adecvate, adecvate Cu toate acestea, suntem convinși că în era cinematografiei digitale, corpul și senzațiile devin și mai importante pentru înțelegerea teoretică a experienței cinematografice - fie că este vorba de sentimentul de prezență creat de sunetul digital, supraîncărcarea senzorială și excesul de detalii posibil prin proiecția digitală de înaltă definiție în cinematografe IMAX sau "libertatea" de a viziona "filme de luat" pe dispozitive portabile și de a le controla secvența și dinamica cu propriile mâini Scopul, însă, nu este de a dezvolta propria teorie Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Il Cine are autonomie de acțiune? Controlul și manipularea în relațiile dintre oameni și non-oameni "Istoria jucăriilor" Dir John Lasseter Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp fenomene asemănătoare, dar pentru a determina, pe baza lucrărilor (și filmelor) teoretice recente, gradul sau nivelul semnificației acestora pentru transformarea continuă a experienței filmului, adică interacțiunea corpului cinematografic cu corpul publicului Cu alte cuvinte, pentru a răspunde la întrebările: ce tipuri de învelișuri senzoriale și registre perceptive oferă teoriile filmului modern și practicile media digitale și cum se raportează sau modifică formulările clasice ale experienței cinematografice discutate în capitolele precedente? Să revenim la Toy Story, filmul iconic, o alegorie a trecerii de la cinematografia analogică la cea digitală în mai multe moduri Ceea ce am descris mai sus este doar prima scenă din film, încercând să ne facă să credem că totul va rămâne la fel Avem impresia că un astfel de film de tranziție trebuia să ofere spectatorului un semnal clar despre schimbarea registrului: liniștește că spunem aceleași povești vechi Așadar, băiatul primește o jucărie nouă de ziua lui - rangerul spațial Buzz Lightyear Dar chiar și ciocnirea care a urmat între vechile și noi frontiere (Vestul Sălbatic și spațiul cosmic) se dovedește a fi o pistă falsă, un MacGuffin, așa cum l-ar numi Hitchcock, apare o nouă amenințare, iar eroii mitologici în război sunt forțați să-și lase deoparte diferențe și lucrează împreună pentru a face față tranziției către o lume nouă: familia se mută în altă casă În formularea Toy Story, sarcina șerifilor și rangerilor spațiali ai teoriei filmului este de a se asigura că nimeni și nimic nu este lăsat în urmă în procesul unei schimbări radicale pe care o trece cinematografic din punct de vedere stilistic și tehnologic, adică din punct de vedere estetic - ca MacGuffin este un termen inventat de Alfred Hitchcock pentru un obiect în jurul căreia se construiește partea intriga a operei: forma și conținutul lui sunt necunoscute, dar toată lumea știe despre existența lui Alfred Hitchcock, într-un interviu cu Truffaut, numește MacGuffin un fel de gaură pentru gogoși (MacGuffin nu este deloc): "Nu contează ce fel de lucru este; principalul lucru este că toată lumea vrea să-l aibă", spune Hitchcock, adăugând că există întotdeauna un element de obscure(tm) într-un MacGuffin bun - Notă ed Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital experiență emoțională și afectivă Pentru a clarifica această relație aparent contradictorie dintre vechi și nou, ne vom concentra pe trei expresii utilizate în mod regulat pentru a caracteriza cultura media modernă Pentru a ascunde sau a combina paradoxurile și contradicțiile semantice, se folosesc, deseori necritic, următorii termeni cinema digital, realitate virtuală și convergență media La prima vedere, aceste expresii par a fi pur și simplu descriptive, ele combină vechiul (cinema, realitatea, specificul media) și noul (digital, virtualitatea, întrepătrunderea media) Cu toate acestea, însuși faptul că nu există un neologism care să desemneze imaginile în mișcare post-fotografice (cum a fost cazul trăsurii fără cai, care s-a transformat în cele din urmă într-o mașină, și telegraful fără fir, redenumit în radio) poate indica, de asemenea, fie o semnificație specială pentru cinema ca mediu hibrid, sau că contradicțiile interne (expresiile "cinemat digital" și "realitate virtuală" pot fi interpretate ca oximoron, adică contradicții la nivelul "adjectiv-substantiv") indică prezența unui numitor comun la la care se referă aceste contradicţii, dar nu pot (încă) numi În explorarea acestor întrebări, ne vom adresa mai multor teoreticieni ai media digitală, dar, ca și în capitolele anterioare, vom continua să testăm afirmația noastră conform căreia cinematograful însuși reflectă statutul său în schimbare (epistemologic, ontologic) prin propriile sale mijloace Astfel, în conformitate cu intenția generală a cărții, vom lăsa unora dintre filme recente ocazia de a ilustra transformările, contradicțiile Pentru o analiză mai detaliată a acestor termeni autocontradictori, a se vedea: Elsaesser T ) Digital Cinema: convergență sau contradicție // The Oxford Handbook of Sound and Image in Digital Media / ed de A Herzog, J Richardson, C Vernallis Oxford: Oxford University Press, P - ; ) Pushing the Contradictions of the Digital: Virtual Reality and Interactive Narative as Oxymorons Between Narrative and Gaming // The New Review of Film and Television Studies N P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp iar modificările, pe scurt, confirmă existența sa actuală ca "film" Deși termenul "cinema digital" a devenit un loc obișnuit și este înțeles pe scară largă ca realizarea de efecte cinematografice prin mijloace digitale, are sens să descifrem unele dintre ipotezele sale Lev Manovich, unul dintre principalii teoreticieni ai mass-media digitale, istoric (film) de educație, subliniază că termenul "cinemat digital" nu face nimic pentru a surprinde esența a ceea ce este nou și neobișnuit în acest fenomen În opinia sa, este necesar să se recunoască o schimbare categorică, iar toate definițiile care aparțineau anterior cinematografiei (narațiune, lungmetraje, realism, proiecție, indexalitate) trebuie relativizate și plasate într-un context istoric Pentru a spune și mai categoric, dacă înțelegem "digital" ca fiind capacitatea de a converti orice înregistrări analogice (sunete și imagini) și înregistrări simbolice (text scris și partitură muzicală) în impulsuri electrice care pot fi stocate digital și redate pe orice aleasă mediu, "cifra" sa dovedit într-adevăr a fi o nouă "ontologie" Tot ceea ce am asociat până acum cu cinematograful devine astfel doar o manifestare particulară sau concretă a unui principiu de organizare superior, care, după Manevici, este software-ul Astfel, ceea ce înainte era perceput sau definit ca ceva "unic" sau "inerent" doar în cinema devine arbitrar: fotografia ca suport material, proiecția ca mod de demonstrație, Vezi eseul despre cinematografia digitală: manovici net/index php/projects/what-is-digital-cinema Pentru un sens mai larg, vezi "The Language of New Media", textul cheie al lui Manovich în discuția despre relația dintre cinema și noile media (Manovich L Language of New Media Cambridge (MA): MIT Press, ) "Software-ul a înlocuit o gamă largă de tehnologii fizice, mecanice și electronice utilizate înainte de secolul pentru a crea, stoca, distribui și interacționa cu artefacte culturale [a devenit o interfață, o zonă a contactului nostru cu lumea, cu ceilalți, cu memoria și imaginația noastră ca limbaj universal prin care lumea vorbește și motorul universal prin care lumea rulează La începutul secolului , software-ul a devenit ceea ce electricitatea și motorul cu ardere internă au fost până la începutul secolului " (Manovich L Software Takes Command Londra: Bloomsbury, P ) Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital montajul sau filmarea lungă ca principii estetice cheie sunt acum percepute în cel mai bun caz ca "efecte speciale" determinate istoric, deși bine stabilite, ale cinematografiei digitale Cinematograful digital se caracterizează și printr-o schimbare a relației dintre tehnologie și tehnologie, dintre hardware și software, între hardware (aparat) și software (film): aparatul care ne permite să obținem o experiență cinematografică este acum doar unul dintre agregate ( material) stări ale software-ului, ceea ce face posibil filmul și cinematografia în general Diverse configurații de software și formă estetică formează acum posibilele zone de interacțiune, interfețele oferite de film spectatorului; fiecare dintre aceste interfețe generează anumite moduri de răspunsuri afective și cognitive, dintre care unele vor fi descrise mai jos Vorbind din poziții post-cinematografice similare, Sean Cubitt a propus regândirea conceptului de "efect de film" în termeni de pixeli, tăieturi și vectori (corelat cu primar, secundar și terțiar în cadrul taxonomiei lui C S Peirce și cu Real, Imaginar și Simbolic) la Lacan) cu scopul de a reconstrui retrospectiv (istoria) cinematografiei folosind concepte digitale (retroactiv-forward) Conform acestei logici, cinematograful este doar rezultatul capacității imaginilor în mișcare de a reprezenta elemente indivizibile (pixeli), de a arăta două elemente în relație (montaj) și de a permite accesul la comparație și interpretare (vector), ceea ce este foarte asemănător la modul în care Roland Barthes a definit "efectul de realitate" pentru romanul din secolul al XIX-lea, care a corelat cu logica economică și socială specială a timpului său Din aceste poziții, logica economică și socială a cinematografiei ar trebui asociată cu o tendință spre dematerializare (cum Cubițt S The Cinema Effect Cambridge (MA): MIT Press, BartR Efect de realitate // Bart R Fav lucrări: Semiotică Poetică M : S - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp în Karl Marx: "Tot ceea ce este solid se dizolvă în aer" ), la egalitate și schimb, deschizând totodată posibilități de calcule și măsurători - toate acestea sunt promovate activ de "cifra" Luând în considerare punctele de vedere ale lui Manovich și Kabitt, am dori să propunem următorul scenariu ca o primă încercare de a regândi relația dintre media veche și cea nouă Spre deosebire de schimbarea cognitivă către ceea ce Manovich a definit ca "nu există decât software" sau presupunerea că cinematograful a "fost" întotdeauna digital într-un anumit sens, așa cum Cubitt încearcă să demonstreze în reconstrucția sa retrospectivă, versiunea noastră a conceptului de cinema digital presupune o schimbare a relațiilor de putere, în urma căreia adjectivul începe să controleze substantivul, iar coada începe să dea câine Cinematograful devine astfel dependent de figură, adjectiv față de ea, și nu invers: atunci această inversare implicită devine un numitor comun, pe care această contradicție internă nu poate decât să-l indice Astfel, cinematografia digitală deschide mai multe căi către viitor, unde vor fi disponibile filme de orice lungime și gen, acestea urmând să fie difuzate pe ecrane de toate dimensiunile posibile, în toate formatele de programe și la un preț determinat nu de costul produsului, ci prin valoarea atribuită de noi în fiecare caz concret Imaginile în mișcare ne vor înconjura în moduri și mai diverse, vor deveni atât de familiare și omniprezente încât vom începe să le considerăm de la sine înțeles: nu vor mai fi o "fereastra asupra lumii", o "interfață", un spațiu de contact cu realitatea, dar se va dovedi a fi chipul în sine această realitate În traducerea canonică rusă (Marx K , Engels F Manifestul Comunist petreceri // Adunat op T M : Editura de stat de literatură politică, pp - ) sintagma originală "Alles Stăndische und Stehende verdampft", a cărei traducere în limba engleză "tot ce este solid se topește în aer" este dată de autor, este tradusă prin "Totul cu clasă și stagnare dispare" - Notă pe Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Una dintre întrebările cheie care apar în cursul discuțiilor despre diferențele dintre "cinemat" și "digital" este legată de semnificația termenului "virtual" în sistemul de reprezentare ocular-oglindă și în sistemul numeric-simbol Realitatea virtuală este unul dintre termenii pe care oamenii sunt cei mai dispuși să îi asocieze cu ideea de cinema digital sau media digitală, dar între această idee și ceea ce se înțelege prin "realitate virtuală", precum și între ideea de virtual realitatea și conceptul filozofic de virtual, pot apărea diferențe fundamentale În mod pragmatic, realitatea virtuală (VR) poate fi definită prin trei dimensiuni complementare În primul rând, ca reprezentare a mediului pentru a crea modele - adesea în scopuri educaționale, educaționale sau terapeutice Subiectul acestui tip de simulare îl reprezintă adesea situațiile periculoase din locații inaccesibile sau îndepărtate În al doilea rând, VR poate fi folosită în contextul "sistemelor abstracte", vizualizând și concretizând ceva care fie este inaccesibil ochiului uman, fie în expresia sa obișnuită nu este caracterizat drept vizual - de exemplu, procese statistice, probabilistice sau dinamice În al treilea rând, obiectele de artă și divertisment pot beneficia foarte mult de pe urma utilizării BR, dar acesta este doar un ecou al utilizării mai "utile" a VR în domeniul militar, design arhitectural, medicină sau modelare de sisteme, vizualizarea cărora în D le permite să să fie controlat de la distanță sau prin intermediul "acțiunii de la distanță" (tele-acțiune) "Documentarul" de încadrare din Titanic-ul lui James Cameron, care spune povestea unei expediții de cercetare subacvatică în căutarea unei nave scufundate, stabilește practic paradigma: se potrivește acestei definiții pragmatice a realității virtuale în două sensuri deodată, deoarece un "simulat" explorarea naufragii este literalmente simț generează un virtual Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp realitatea unui basm romantic, iar adâncimea la care nava este îngropată sub apă devine o bună metaforă a unei povești de dragoste, îndepărtată în timp și în memorie În plus, acesta este, de asemenea, un indiciu asupra potențialului "realității augmentate" și a utilizării mediilor locative, în care diverse "lumi" - atât reale, cât și virtuale - coexistă în același spațiu fizic cu privitorul sau utilizatorul, dar virtualul nu este definită în termeni de iluzie sau simulare, ci mai degrabă ca o formă indirectă a prezenței a ceva într-un timp și spațiu diferit Incapacitatea de a defini virtualul prin opoziție la realism a dus la două reacții: o școală s-a îndreptat către o reevaluare a "iluzionismului" ca valoare estetică în sine , în timp ce altele au indicat dimensiunea declarativă a "indexului" și astfel au transformat indexalitatea într-un aspect al rostirii şi indicaţiei La nivel conceptual, ambele contexte se rup cu definițiile noastre tradiționale ale "realismului" cinematografic, deoarece "realitatea" în realitatea virtuală nu mai este înțeleasă ca un indice, urmă sau referire la altceva, ci ca întregul mediu: astfel , este o funcție, mai degrabă, o teorie (a adevărului) mai coerentă decât corespondentă În al doilea rând, Un rezumat al acestei poziții poate fi găsit în Tom Gunning Vezi: Gunning T An Aesthetic of Astonishment: Early Film and the (In)Credulous Spectator // Viewing Positions / ed de L Williams New Brunswick (NJ): Rutgers University Press, O revizuire recentă (filosofică) a pozițiilor se găsește în: Kraft der lllusion / ed de G Koch, C Voss Monchen: Wilhelm Fink, Cm : Indexicality: Trace and Sign // Differences: A Feminist Journal of Cultural Studies N Vezi și: Curtis R Deixis and the Origo of Time-Based Media: Blurring the Nege and Now from the Dickson Experimental Sound Film of to Janet Cardiff's Installation Ghost Machine // Moglichkeitsrăume: Zur Performativităt von sensorischerWahrnehmung/ed de C Lechtermann Berlin: Erich SchmidtVerlag, P - În teoria cunoașterii, există o confruntare între două concepte de bază ale adevărului - coerent și corespondent Teoria coerentă a adevărului (din latinescul cohaerentia - "coeziune", "conexiune") este un concept care afirmă consistența și autoconsistența judecăților în raport cu alte judecăți ca criteriu al adevărului Teoria coerentă ne permite să evaluăm adevărul afirmațiilor pentru care nu le putem stabili corespondența cu realitatea Teoria corespondenței adevărului (din engleză, corespondență - "corespondență") este un concept care interpretează adevărul unui anumit gând ca corespondență cu subiectul, faptul sau realitatea sa, adică criteriul său este, în primul rând, relația de semnul la semnificat Interpretarea adevărului ca corespondență a gândirii cu realitatea datează din antichitate, motiv pentru care este numit și "conceptul clasic de adevăr" - Notă ed Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital cu tot accent pe proprietățile "imersive", tactile și haptice ale realității virtuale sau pe natura corporală a experienței contactului cu BR, senzațiile corporale diferă de iluzia imaginii, la fel cum vizualizarea, în acest sens, se referă la utilizarea imaginilor sau a semnelor vizuale ca limbaj simbolic pentru a face vizibil un set de date sau procese abstracte: ceea ce "vedem" este informație tradusă în limbajul de viziune (acum convențional), nu ceea ce există de fapt "acolo" Este ca și cum mai multe sisteme perceptive și cognitive diferite au fost implementate simultan pentru a genera "efectul" realității virtuale Aceste efecte ale realității nu sunt un "câmp" continuu, ci produsul unei combinații de diferite componente, care, în eterogenitatea sa îmbinate, fie te lasă rece și detașat, fie te atrage, dând uitare și un sentiment de imersiune completă În acest fel, "realitatea virtuală" ne poate duce înapoi pe un teritoriu familiar, ale cărui precedente se regăsesc în istoria teoriei filmului Realitatea virtuală, accesibilă prin tehnologii specifice de simulare, presupune prezența privitorului și în acest sens este comparabilă cu realitatea imaginară pe care privitorul o atribuie oricărei ficțiuni sau narațiuni, a cărei reprezentare (verbală, vizuală sau acustică) conștiință conferă statutul de realitate Aici este convenabil să revenim la "die-gesis": în același mod în care narațiunile își creează propriul spațiu alimentar, permițând privitorului să interpreteze în mod consecvent markerii continuității temporale și integrității spațiale (în ciuda absenței ambelor "cu adevărat"), virtuale realități - mai ales în utilizarea lor cea mai comună, în mediile de joc, ele stabilesc coerența alimentară printr-un set de convenții și reguli Una dintre ele este legată de faptul că corpul participantului sau jucătorului este inclus pe deplin în alimentație Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp spatiu, dar in acelasi timp stie ca exista intr-un spatiu extra-dietetic - fie ca este un dormitor sau o arcade Alexander Galloway a concluzionat că "este dificil să se facă distincția între acțiunile diegetice și non-diegetice într-un joc video, deoarece sarcina unui joc bun continuu este să fuzioneze aceste acțiuni împreună, astfel încât să nu fie vizibile goluri" Corpul "operatorului" (cum îl numește Galloway jucătorul), controlul jocului (prin joystick, tastatură, consolă) și acțiunea de pe ecran sunt țesute împreună pentru a crea o realitate imaginară care conectează mașina și umanul Se dovedește că realitatea virtuală se adresează și mai direct corpului și sentimentelor, dar nu într-un mod simplu sau direct "fizic": contactul (vizual, tactil, sau ambele) este mediat, transformat, transmis În mod similar, spațiul de joc este modelat într-un computer ca un mediu tridimensional, astfel încât imaginea de pe ecran este generată de acest model și nu copiată dintr-un set de obiecte sau reprezentări preexistente Redarea digitală a spațiului virtual care există în interiorul unui computer ca model de computer nu este directă și, prin urmare, diferă de realitatea reprezentată care a fost creată folosind tehnologii anterioare În același timp, este suficient să amintim cel puțin sistemul de operare Microsoft Windows, care evocă o serie de asocieri importante cu o fereastră și în context digital Anna Friedberg, concentrându-se pe Leon Battista Alberti și pe așa-numita invenție a perspectivei liniare directe, susține că criticii acestui sistem din punct de vedere ideologic au înțeles greșit metafora ferestrei ca fiind carteziană, când de fapt ar fi trebuit conceptualizată, mai degrabă, în termeni de fenomenologia lui Maurice Merleau-Ponty Galloway A R Gaming: Eseuri despre cultura algoritmică Minneapolis (MN), Londra: Universitatea din Minnesota Presă, P și urm Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Dacă luăm în considerare fereastra și cadrul fenomenologic, ele încetează să fie în opoziție, așa cum argumenta teoria clasică a cinematografiei - în raport cu Bazin și Eisenstein și conceptele corespunzătoare ale parametrilor de profunzime și plan, reprezentare și figurație Corpul viu întâlnește acum fereastra/rama ca un "container" care conține dimensiuni de timp și spațiu, permițând individului să separe "aici" și "eu" de "acolo" și "tu" Astfel, cinematograful în noul mediu digital schimbă volumul uneia dintre metaforele noastre cheie - fereastra și cadrul, paradoxal cel mai adesea asociate cu imaginea fotografică și "realismul", și o umple cu un nou sens În lumina celor spuse, orice conceptualizare a "ferestrei și cadrului" trebuie să includă acum funcționarea lor ca portal sau segment Astfel, fereastra dobândește o serie de calități similare celor atribuite anterior "ușilor" și este tratată ca o deschidere care dă acces la ceea ce este "în afară", se prăbușește în "multiplicitate" (ca în cadrul unei pagini web) , și nu indică o compoziție bine definită și nu limitează un spațiu fizic valabil Cum afectează acest lucru teza noastră conform căreia cinematograful este în esență despre corp și simțuri? La prima vedere, se pare că nu lasă piatra neîntoarsă, pentru că vedem că digitalizarea este un parametru tehnologic care presupune o trecere de la concret la abstract, de la materie-și-gândire la modelare matematică, de la diversitatea senzorială la tirania un singur cod digital Dar toate acestea sunt doar reversul avantajelor "digitelor" - ele devin evidente atunci când trecem de la înregistrare și stocare la prezentare și demonstrație Capacitatea cinematografiei digitale de a se muta ca un cameleon, de a schimba forme, scale, dimensiuni și de a genera unic Friedberg A Fereastra virtuală: de la Alberti la Microsoft Cambridge (MA): MIT Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Morphing - variabilitate fizică și fluiditate, existență subatomică și subcutanată "Terminator : Ziua Judecății" Dir James Caeron Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital texturile - pe scurt, capacitatea sa de a re-întruchipa manifestările a tot ceea ce este vizibil, tangibil și senzual cunoscut - îi permit să se adapteze mai atent la corp și simțuri Faptul că Toy Story înzestrează marioneta cu punct de vedere, sentimente și afecte mărturisește noua elasticitate a imaginii cinematografice atunci când este abordată din experiența privitorului mai degrabă decât din cod O poziție similară a fost formulată de Vivian Sobchak, un fenomenolog de film a cărui discuție despre corp în contextul experienței cinematografice este foarte influentă (vezi capitolul cinci) Morph pentru Sobchak nu este doar o tehnică nouă pusă la dispoziție datorită tehnologiei digitale Transformarea este, de asemenea, asociată cu practicile anterioare de schimbare a temporalității și dezvoltare dinamică, cum ar fi tăieturile sau fotografiile lungi Reversibilitatea formei morfoi și aparenta ușurință cu care își schimbă forma ne amintește de natura flexibilă și fluidă a identității și materiei care stau la baza ființei noastre fenomenologice, care este, de asemenea, importantă pentru înțelegerea imaginilor în mișcare ca parte a culturii umane: Ca omologul nostru fizic, morph-ul provoacă filozofiile și fanteziile predominante care ne ancorează existența umană întruchipată și ne modelează identitățile discrete Procedând astfel, ne amintește de instabilitatea noastră inerentă: variabilitatea noastră fizică, necoincidența cu noi înșine, o existență subatomică și ascunsă sub piele, care este în continuă schimbare și în mișcare Sobchack V Introducere // Meta-Morphing: Transformarea vizuală și cultura schimbării rapide / ed de V Sobchack Minneapolis (MN), Londra: University of Minnesota Press, P XI-XXIII, aici XII Vezi și: Sobchack V At the Stil! Point of the Turning World: Meta-Morphing și Meta-Stasis // Meta Morphing P - Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp "Digital", însă, afectează nu numai componentele materiale și textuale ale filmului; spectatorul și corpul său se află într-o poziție centrală, iar acest lucru schimbă impactul "cifra" asupra cinematografiei ca "eveniment și experiență" În ceea ce privește spectacolul popular și evenimentul social, "digitalul" poate să nu fi schimbat radical experiența cinematografică, dar a făcut în mod clar experiența mai atrăgătoare, oferind sunet și imagine "mai bune", ceea ce înseamnă că "calitate mai înaltă" nu se încadrează în ( teleo)logică a "creșterii realismului", dar, așa cum sa sugerat deja, conferă un nou grad de detaliu suprafețelor texturate ale informațiilor vizuale și stimulilor acustici Pe de o parte, pentru a obține o astfel de densitate stratificată a informațiilor senzoriale, cinematograful digital a trebuit să influențeze principalele domenii ale producției de film (și va continua să facă acest lucru): perioada pregătitoare - scrierea scenariului filmului, storyboarding - și împușcarea în sine; prelucrarea ulterioară a materialului (post-producție) - editare, sincronizare, "asamblare"; distribuție - modul în care companiile livrează sau trimit filme către cinematografe prin rețea; distribuție și demonstrație - modul în care cinematograful prezintă, arată și exploatează filmul Pe de altă parte, această densitate de date senzoriale are un efect nou asupra organismului, ascuțind atenția și sporind vigilența Chiar dacă majoritatea componentelor mersului la cinema rămân neschimbate, punctele de intrare - ușile și deschiderile descrise în capitolul - pe care cinematograful, ca spațiu public, le oferă privitorului, se transformă Putem formula acest lucru cu un alt paradox: cu cinematografia digitală totul rămâne la fel și totul s-a schimbat Ce rămâne la fel? Dacă mergi la cel mai apropiat multiplex pentru a urmări cel mai recent blockbuster de la Hollywood, s-ar putea să pară că nu s-a schimbat aproape nimic: momeala pentru privitor sunt încă vedete și genuri, produse conexe Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital oferiți distribuitorilor venituri suplimentare și chiar principale, iar publicului i se oferă în continuare un fel de experiență socială împreună cu fantezia consumatorului Ce a devenit diferit? Nu ultimul rol îl joacă raporturile schimbătoare ale dimensiunilor, scărilor și spațiului La un capăt al spectrului, un multiplex modern cu scaune asemănătoare unui stadion, sunet surround digital și efecte spectaculoase (cum ar fi IMAX sau cinematografele din ce în ce mai populare cu proiecție digitală SD) creează noi configurații spațiale Provoacă emoții și senzații corporale care seamănă mai mult cu o experiență de realitate virtuală captivantă (vezi mai jos) decât comunicarea îndepărtată, contemplativă, cu cinematograful de autor ("spectatorul gânditor") sau strategiile de implicare strict controlate și direcționate inerente cinematografiei narative clasice La celălalt capăt al spectrului, cumpărarea unui film recent sau a unui film clasic digitizat pe DVD sau Blu-ray sau descărcarea la prețul unui bilet de film (sau mai puțin) pentru a viziona pe un laptop, dispozitiv mobil sau în înaltă definiție pe un ecran home theater - care este o nouă formă de achiziție și posesie Astfel de practici au schimbat mulți dintre parametrii fixați anterior, chiar și în comparație cu epoca televiziunii și a casetelor video, a discurilor digitale și a Blu-ray Descărcarea vă permite să modificați în continuare procesul de vizionare, făcându-l mobil și să manipulați filmul - folosind telecomanda, de exemplu În același timp, corpurile noastre participă la proces nu numai ca suprafețe senzoriale sau perceptive continue, ci dobândesc diferite tipuri de autonomie și se eliberează cu ajutorul lor Ca proprietari, utilizatori și consumatori, ca producători (prod-users) și pro-sumers (pro-sumers), "cumpărători profesioniști", ai unui produs numit "film" îl putem trata ca pe o experiență pe care o vom împărtăși, ca un text, pe care ne propunem să-l studiem, sau ca în cazul proprietății pe care o prețuim Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Impactul global al digitalizării nu creează în sine condiții echitabile În cazul cinematografiei, este util să ținem cont de schimbarea relațiilor de putere, de dezvoltarea inegală și de desincronizare din partea telespectatorilor și a culturilor locale, dar și de factorii tehnologici și economici implicați De exemplu, în ciuda faptului că majoritatea ecranelor din SUA și Europa au trecut la proiecția digitală până în , copiile filmelor sunt încă livrate în cinematografe ca obiect fizic - un hard disk (în loc să fie transmise prin satelit sau cablu) în principal din cauza fricii de piraterie În același timp, în alte părți ale lumii, nu s-au făcut investițiile necesare în trecerea la "digital", ceea ce, teoretic, nimeni nu ar fi trebuit să observe (cu excepția contabililor care fixează reducerea costurilor) De asemenea, trebuie amintit că zone vaste din America de Sud, Africa și Asia funcționează în condiții tehnologice, economice și sociale diferite, iar rețelele de distribuție informale (inclusiv notoriu "ilegale") de navigare în comun, videodiscurile și rețelele de distribuție notoriu "ilegale" joacă încă un rol cheie Dar chiar și acolo unde nu totul depinde de economie, "cifra" nu domină neapărat Arhivele majore de filme, de exemplu, încă convertesc informațiile digitale în film pentru stocare, deoarece copiile din celuloid s-au dovedit a fi stabile atunci când sunt stocate într-un mediu controlat, în timp ce formatele digitale au o serie de întrebări fără răspuns (disponibilitatea platformei, stabilitatea media, standardele convenite) ) Așa-numita tranziție la digital, așadar, nu este deloc lină și unidirecțională, ci plină de sisteme complexe de acorduri și concesii constante între diferite părți, fiecare dintre acestea aducând propriile considerații și întrebări în discuție Vezi: Lobato R Shadow Economies of Cinema: Majping Informai Film Distribution Londra: British Film Institutul / Palgrave, ; Larkin B Signal and Noi(c): Media, Infrastructura și Cultura Urbană în Nigeria Durham (NC): Duke University Press, Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Se dovedește că la nivel teoretic, trebuie să reformulăm relația dintre nou și vechi Sunt într-o stare de trecere de la unul la altul? Se contopesc într-unul, pătrunzând unul în celălalt sau coexistă ca hibrid? Cum le înlocuiesc noile media pe cele vechi - prin simulare sau prin emulare? Observăm un salt de etape intermediare, sau chiar o întoarcere de la noul înapoi la vechi - ca în cazul arhivelor de film sau în practica artiștilor și realizatorilor de film individuali, pentru care perimarea devine o nouă sursă de valoare estetică ? Evident, ideile tradiționale despre progresul istoric și modelele uniliniare cauză-efect devin din ce în ce mai puțin relevante și, prin urmare, ideea de "arheologie media" ca înlocuire sau completare la istoria cinematografiei/media a devenit larg răspândită în studiile de film: la prima vedere, abordarea arheologică nu este direct legată de tehnologiile digitale, dar reflectă totuși nevoia de a reconsidera relațiile cauzale, temporale și, am putea adăuga, de putere dintre mediile vechi și noi Un concept anume a fost cel mai influent în această privință: conform lui Jay David Bolter și Richard Grusin, termenul "remediere" este cel mai potrivit pentru a descrie și analiza schimbările pe care le suferă mass-media în fața transformării mediului social și tehnologic Urmându-l pe Marshall McLuhan, ei susțin că noul vine invariabil sub masca vechiului: fotografia imită pictura, cinematograful imită romanul și teatrul, iar "digitalul" stăpânește aproape toate formele de media, de la text și sunet la jocuri și filme În cadrul acestor procese, există două opuse și simultan complementare Vezi: Connoy M The Place of Artists' Cinema: Space, Site and Screen Londra: Intellect, ; Balsom E Expoziție cinematografică în arta contemporană Amsterdam: Amsterdam University Press, Bolter JD, Grusin R Remediation: Understanding New Media Cambridge (MA), Londra: MIT Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp în proporţii diferite ale tendinţei: transparenţă şi hipermedialitate Primul implică dorința de a merge în umbră, de a dispărea, de a deveni invizibil și transparent, precum sticla, iar al doilea - de a aduce în prim-plan și de a demonstra în mod deliberat construcția sa Astfel, ambele tendințe fac ecou impulsurile ferestrei și cadrului despre care am discutat în primul capitol Cu toate acestea, mulți, inclusiv Lev Manovich, au încercat să transforme și să extindă conceptul de "remediere", deoarece implică o continuitate prea strânsă între vechi și nou și nu explică pe deplin când remedierea duce la hipermedialitate și când la transparență Conceptul de remediere exprimă în mod adecvat natura bidirecțională a schimbării media și ambiguitatea cauzelor acesteia, dar consideră aceste transformări ca având loc pe un teren neutru Manovich, dimpotrivă, subliniază potențialul și "affordanțe" remedierii, care extinde posibilitățile mediului în ceea ce privește opțiunile de conectare și combinare cu alte medii, aplicarea și optimizarea acestuia (în cazul fotografiilor sau clipurilor video, de exemplu) Contribuția lui Manovich la dezbaterea despre natura schimbării istorice media se conectează cu ideea lui Bolter și Grusin de remediere în modelul lor de "schimbare din interiorul exterior": Unul dintre modurile în care se produce schimbarea în natură, societate și cultură este din interior spre exterior În primul rând, structura internă se schimbă, iar această schimbare afectează învelișul vizibil doar după ceva timp Să ne întoarcem la tehnologia de design din secolul al XX-lea: de regulă, un nou tip de mașină a fost montat pentru prima dată pe carcasa veche și familiară - astfel încât mașinile de la începutul secolului al XX-lea arătau ca niște căruțe trase de cai Faimosul lui McLuhan crede că noua mass-media este activă Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Primul pas este imitarea vechii media, un alt exemplu al acestui tip de schimbare Avantajul modelului din interior spre exterior este că ne poate aminti că schimbarea poate fi treptată și subtilă la suprafață, dar poate fi însoțită de violență internă Odată cu apariția sa, noul poate distruge ecologia anterioară și poate forța schimbări radicale, inclusiv în ceea ce privește relațiile de putere Manovici a articulat mai clar această idee în metafora "revoluțiilor de catifea" care au avut loc după în țările din fostul bloc sovietic La început păreau surprinzător de lipsiți de sânge și de pașnici, dar consecințele lor pe termen lung au fost dureroase, cu învingători și învinși clari și multiple "întoarceri ale celor reprimați" În cazul cinematografiei, semnul distinctiv al "schimbării din interior în afară" este capacitatea potențială a noii logici de a se răspândi în întregul sistem și de a-l cuceri, lăsând intact aspectul, dar spălând fundamentele - atât tehnologice, cât și ontologice - pe care s-a bazat un anumit mediu sau metodă reprezentări Este exact ceea ce s-a întâmplat cu efectele speciale în cinematografia modernă: dintr-o componentă suplimentară și un instrument auxiliar, ele s-au transformat într-o "bază digitală" pe care este construit întregul film și au schimbat echilibrul de putere dintre procesul de filmare și post- producție; a doua etapă decide acum care va fi prima, iar software-ul determină nu numai ceea ce este posibil, ci și ceea ce pare real Transformarea adjectivului dependent în substantivul principal în termenul "cinema digital" - despre care am discutat mai sus - poate fi precizată în continuare: în cinematografia digitală, cuvântul "cinema" este responsabil doar de o înveliș goală Manovich L Image Future, URL: egs edu/faculty/lev-manovich/articles/image-future Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp o practică culturală învechită a cărei funcție de gazdă biologică este totuși vitală pentru a duce noua "formă de viață" a imaginii în mișcare în secolul următor Dar poate că încă nu s-a ajuns la asta Viziunea extinsă a remedierii a lui Manovich atrage atenția asupra spectatorilor și asupra noilor lor posibilități, subliniind "posibilitatea de acțiune": Din punct de vedere vizual, mediile computerizate pot imita îndeaproape alte medii, dar aceste medii funcționează diferit Luați, de exemplu, fotografia digitală, care imită adesea fotografia tradițională Pentru Bolter și Grusin, acesta este un exemplu al modului în care media digitală își remediază predecesorii Dar în loc să ne concentrăm doar pe aspectul lor, să ne gândim la modul în care pot funcționa fotografiile digitale Dacă o fotografie digitală este transformată într-un obiect fizic în lumea reală - o ilustrație într-o revistă, un poster pe un perete, o imprimare pe un tricou - funcționează la fel ca predecesorul său Cu toate acestea, dacă lăsați aceeași fotografie în mediul său nativ de computer - poate fi un laptop, un sistem de stocare în rețea sau orice dispozitiv media de computer, cum ar fi un telefon mobil, care permite utilizatorului să editeze această fotografie și mutați-l pe alte dispozitive, precum și postat pe Internet - atunci funcționarea sa, în opinia mea, îl deosebește radical de echivalentul tradițional Folosind un alt termen, putem spune că fotografia digitală oferă utilizatorilor o serie de "oportunități de acțiune" pe care predecesorul non-digital nu le-a avut Manovich L Software-ul preia comanda R - Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Cu alte cuvinte, aspectul, potrivit lui Manovich, poate rămâne același, dar în ceea ce privește modul în care utilizatorii pot interacționa cu obiectele media sau artefactele care au trecut de "remediere", funcționarea acestora s-a schimbat radical Un exemplu clar de schimbări care încep din interior, iar apoi afectează componenta externă, este distribuirea de eseuri video S-au impus ca gen într-un spațiu remarcabil de fluid între studiile cinematografice academice, eseuri cinefile și aproprierea fanilor Disponibilitatea unui număr mare de filme de toate genurile și epocile pe Internet permite autorilor de eseuri video să lucreze în mod independent cu imaginea și sunetul și - destul de în spiritul exemplelor pe care le dăm la începutul fiecărui capitol al cărții noastre - lăsați fragmentele din filme nu numai să "vorbească de la sine", ci și să "gândească cinematografic" folosind propriile sunete și imagini În scurt timp, au fost create un număr impresionant de lucrări în noul gen - sunt unite de reguli interne comune, există atât critici, cât și lideri recunoscuți aici Eseurile video au câștigat popularitate și datorită Audiovizualității și revistei online [In]Transition , care publică nu numai eseuri video noi, ci și articole care reflectă asupra genului și a ceea ce l-a adus la viață Genul are, de asemenea, propriile sale probleme și contradicții - acest lucru este recunoscut de unul dintre reprezentanții săi principali, Kevin B Lee: Nu-mi amintesc cum a devenit eseul video termenul acceptat pentru numărul din ce în ce mai mare de videoclipuri online produse în ultimii ani de un număr tot mai mare de meșteri autoproclamați (inclusiv eu) Personal Cei mai cunoscuți creatori de eseuri video sunt probabil Kevin B Lee (Kevin B Lee) și autorul kogonada (nu în ultimul rând datorită muncii lor la Sight and Sound, The Criterion Collection și prezența pe Vimeo) A se vedea canalul Audiovisualcy: vimeo com/groups/audiovisualcy (cameră de filmat de Katherine Grant) și revista Society for the Study of Film and Media (SCMS) [ln]Transition: mediacommons futureofthebook org/intransition Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Am venit în acest domeniu ca urmare a unei sinteze organice a profesiilor mele anterioare - critic de film și director de imagine; cele două mentalități au concurat în mintea mea până când am încercat să explorez cinematograful prin el însuși ca mediu O astfel de practică este absolut la îndemână într-o epocă în care tehnologia digitală face posibil ca oricine are un computer (nici măcar o cameră video, deoarece imaginile sunt disponibile din abundență) să creeze medii cu aproape aceeași ușurință ca să le consume Se anunță aceasta o nouă eră a educației media care împlinește profeția lui Alexander Astruc despre cinematograf ca noua lingua franca? Sau avem de-a face doar cu o nouă formă implicită de consum media? Cel puțin așa arată pentru mine multe dintre ceea ce s-a numit "eseuri video" în ultima vreme: supercutări nesfârșite, montaje bazate pe liste, videoclipuri ale fanilor care nu sunt atât de mult despre gândirea critică, cât oferă pop șarpe -Cultura este un nou mod de a-ți mușca coada lungă Deloc surprinzător, rolul contradictoriu al consumatorului ca autor s-a dovedit a fi un nou punct de interacțiune cu cinematograful, chiar dacă nu toate aceste studii indică direct transformarea situației în care se formează filmul Accentul se pune în primul rând pe rolul privitorului ca fan, din ce în ce mai vizibil prin nenumăratele site-uri de fani și wiki-uri de pe internet Vor duce astfel de procese la apariția unei noi forme de autonomie de acțiune pentru audiență? Unii susțin influența prosumatorilor , alții critică această California Lee K W Video Essay: The Essay Film - Some fights Of Discontent // Vedere și sunet August Adresa URL: bfi org uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/deep-focus/video-essay-essay-film-some-thoughts Bruns A Bloguri, Wikipedia, Second Life, and Beyond: From Production to Produsage New York: Peter Lang, Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital optimism pentru a nu vedea cum un astfel de "conținut pierzător" este adesea egal cu "zero comentarii" și problema rămâne un subiect fierbinte de dezbatere Aici, dinamica procesului se îndreaptă către schimbări sociale radicale care au remodelat, estompat, dacă nu chiar au distrus granițele tradiționale dintre privat și public cu noua lor "economia experienței" bazată pe emoții și percepție Toate acestea au reînviat în mod semnificativ cinematograful ca sferă a vieții publice, indiferent de poziția spectatorului, care poate să aprobe formatul mainstream al filmului ca eveniment sau, dimpotrivă, să se plângă, urmărind cum producătorii investesc exclusiv în special efecte și divertisment Cu toate acestea, noua mobilitate a ecranului de film se datorează în mare măsură portabilității sunetului, care leagă în mod genealogic playerele MP și telefoanele mobile cu casetofonele portabile (Walkman) și alte dispozitive muzicale portabile (cunoscute chiar înainte de debutul "revoluției digitale" "), iar în centrul noilor ecrane gigantice, strict vorbind, nu se află nicidecum principiul proiecției Acestea folosesc diode emițătoare de lumină (LED) sau cristale lichide (LCD) și, în consecință, principiul luminiscenței interne, care este opusul transparenței și iluminării fotografice, adică principiul luminii transmise și reflectate Pentru a înțelege logica din spatele acestor tendințe spre divergență/convergență, remediere/hibridare, diferitele nevoi, dorințe și activități ale utilizatorului înșiși sunt mai relevante; modul în care sentimentele și corpul lui sunt implicate în proces, la ce teste sunt supuse, cum sunt abordate Expresia "conținut pierdut" a devenit populară datorită articolului lui Soren Mork Petersen "Conținut Conținut generat de perdanți: de la participare la exploatare // Prima luni martie N URL: firstmonday org/article/view/ / ) Vezi și: Lovink G Zero Comments: Blogging and Criticai Internet Culture Londra, New York: Routledge, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp și învăluie din toate părțile și în același timp exploatează și analizează În acest context, cinematograful își păstrează valoarea ca un tip unic de spațiu social și un obiect arhitectural staționar înzestrat cu propriile valori culturale Aceste valori sunt investite în principal în semnificația politică a "publicului" sau, mai degrabă, în combinația controversată, dar din ce în ce mai relevantă, între intim și public, care este acum definiția "social" (ca în sintagma "social media") Faptul că în ultimii ani a existat un interes din ce în ce mai mare pentru materialul generat de fani este o dovadă a ambiguității poziției luate de recepția mass-media în cadrul teoriei filmului Pe de o parte, savanți precum Henry Jenkins au început să studieze lucrările fanilor (mai ales în detaliu în legătură cu serialul de televiziune Star Trek) și creativitatea colectivă chiar înainte de apariția internetului și au oferit astfel o genealogie pentru multe dintre discursurile care au devenit vizibile și a câștigat scară odată cu extinderea accesului la rețea Pe de altă parte, corporațiile internaționale care dețin și controlează rețelele sociale (și își urmăresc, de asemenea, propriile interese economice prin promovarea limbajului Web ca modalitate de a împuternici utilizatorii) încep rapid să restricționeze și să exploateze încercările indivizilor de a intra pe un teritoriu neexplorat Resurse precum Google, YouTube și Facebook nu impun doar standarde cu privire la ce și sub ce formă pot fi postate pe Internet; modelele de afaceri pe care le folosesc îi obligă să creeze algoritmi și să genereze baze de date adaptate unor strategii specifice de publicitate și marketing Astfel, orice acțiune în cadrul acestor platforme se transformă într-o afacere de monetizare a atenției prin "vânzarea de abonați" clienților corporativi care plătesc pentru a li se livra date personale, astfel încât să putem folosi internetul "gratuit" Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital În acest sens, expoziția filmului "Monsters, Inc " - ne-am referit deja la această imagine în al doilea capitol - este un exemplu minunat de ușă și toc ca instrument conceptual de analiză a modernității: o serie nesfârșită de uși la copiii adormiți și visele lor ilustrează schimbarea statutului de public și privat în acest nou mediu Monștrii vin noaptea în dormitoare pentru a speria copiii și recolta țipete de groază ca sursă de energie, fără de care orașul monștrilor, o realitate paralelă (virtuală), nu poate funcționa Accesul instantaneu și permanent la lumea inconștientă a viselor și monștrilor (în taxonomia noastră - o oglindă) printr-un număr de portaluri (Internetul) interacționează cu munca afectivă de a pompa emoții (din corp) și funcționarea societății ca un întreg (industria divertismentului ca sferă dependentă economic de exploatarea stărilor și impresiilor afective asemănătoare somnului) Hollywood-ul aici, cu inteligență și umor, arată că este conștient de situația în schimbare rapidă a culturii media și, în același timp, subliniază importanța continuă a spațiilor de tranziție sau de prag - chiar și pentru lumea media digitală cu potențial nesfârșit, în expansiune și înmulțire spatii Și totuși, pe lângă faptul că se adresează viitorului, cinematografia digitală oferă și o nouă perspectivă asupra propriului trecut al cinematografiei: de exemplu, schimbă și remodelează relația dintre public și privat, distracția colectivă și contemplarea individuală, care a jucat un rol atât de important la începutul anului zile de cinema Caracterul public al evenimentului a ieșit din nou în prim-plan, nu numai pentru că comunicarea este un factor cheie în a decide să mergi la cinema sau să vezi un film la un festival de film Datorită site-urilor speciale, bloggerilor și rețelelor sociale, recepția comună devine o normă, chiar și atunci când oamenii se uită la filme singuri acasă, izolându-se de ceilalți în fața unui computer sau a ecranului de pornire Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Cinema Comentariile și recenziile au mobilizat telespectatorii în așa fel încât echilibrul s-a mutat nu numai către comunitățile de fani, din gură în gură și fenomenul filmului cult; amatorul devine arbitrul gustului în detrimentul criticului profesionist, deși nu neapărat în detrimentul criticului celebrity blogger Înseamnă asta că visul artiștilor de avangardă și inovatorilor secolului XX, și anume, dorința lor de a uni arta și viața la un moment dat, este aproape de a fi realizat, la faptul că "oricine poate fi artist"? Sau pur și simplu asistăm la o transformare a sferei publice, unde noi spații de influență și intervenție apar nu în opoziție cu atacul capitalist, ci din interiorul acesteia? Se poate argumenta, de exemplu, că recenta revenire a documentarului, nu numai ca gen, ci și ca fenomen social proeminent, nu este atât de legată de "avansul digitalului" în sens tehnologic, așa cum este adesea crezut (echipament ieftin și simplu pentru filmare, editare pe computer, camere mici care oferă o varietate de opțiuni de prezență, noi canale de distribuție - pe DVD și prin Internet), dar nu mai puțin cauzate de schimbările din sfera publică - un "efect secundar ", ca să spunem așa, din transformări (sociale, culturale, comerciale), cauza care a devenit "figură" În acest sens, pamfletul documentar al lui Michael Moore Fahrenheit / și An Inconvenient Truth al lui Al Gore pot servi drept exemple de revenire a sferei publice tradiționale, în care deciziile intelectualilor individuali contează și pot face diferența Cu toate acestea, acest model habermasian de discurs liber și individualitate rațională se întâlnește cu rezistență atunci când "(cinema cu subiect pseudo-documentar" - "Freaks", "Soldiers of Doom" sau "Borat: studiul culturii americane în beneficiul unui popor glorios" Vezi ca exemple site-urile lui David Bordwell, Roger Ebert, Jonathan Rosenbaum și Henry Jenkins: davidbordwell net, rogerebert suntimes com, jonathanrosenbaum net și henryjenkins org Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Kazahstan" și filme similare demonstrează natura fragilă și iluzorie a publicului aparent construit rațional, care se dizolvă imediat de îndată ce întâlnește o viziune absolut cinică și sumbră asupra lumii În timp ce lucrările documentare mai tradiționale se adresează spectatorului ca pe un individ rațional și luminat a cărui minte îi controlează corpul, (pseudo)documentarul despre dezgust se delectează în exploatarea funcțiilor detestabile ale corpului și a capacității filmului de a transmite durere, rușine și suferință privitorul angajat în egală măsură atât fiziologic cât și rațional Filmele Pixar, principalul studio de animație al erei digitale, nu au fost alese întâmplător Prin aceasta dorim să subliniem renașterea interesului pentru animație, care a fost în postura de fiică vitregă aproape toată istoria cinematografiei "fotografice" analogice și a revenit acum să-și revendice dreptul de naștere legal Datorită "digitului" și noilor tehnologii de randare, morphing, desen liniar și compoziție, animația a cunoscut o adevărată resuscitare, a primit o nouă speranță pentru viață Din acest punct de vedere, lungmetrajul ar trebui privit, probabil, pur și simplu drept "valoarea standard" sau "valoarea implicită" curentă a sistemului cinematografic, care în sine nu se bazează pe sau nu este definit de această normă După cum subliniază Lev Manovich, fotografia este doar una dintre manifestările graficului, iar aceasta din urmă este mult mai veche decât cea fotografică și inevitabil îi va supraviețui Cu alte cuvinte, animația, fiica vitregă a cinematografiei, a devenit acum (marea) mamă a lungmetrajului (prin storyboarding desenat manual) Prin urmare, nu În viitor, filmele live-action ar putea deveni nimic altceva decât o "valoare standard" a sistemului cinematografic: "Deoarece producția digitală face posibile și chiar mai dezirabile alte opțiuni, ideea înregistrării sau reparării ca o manipulare creativă a spațiul fizic și timpul pot deveni caracteristice opționale și non-constitutive ale limbajului filmului" (Rodowick D The Virtual Life of Film Cambridge (MA): Harvard University Press, P ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp ar fi prea mult exagerat să spunem că filmele Pixar, de la Toy Story la WALL-E, oferă un metacomentariu asupra gamei de transformări aduse de digital fără a le reduce la momente "tehnice", "efecte speciale" și chiar la problema convergenţei Dimpotrivă, filmele Pixar "gândesc" cinematograful în contextul său mai larg și, în același timp, regândesc relația cinematografiei cu animatul și neînsuflețitul, animatul și realistul, subiectivitatea și obiectele Aparent, ei sunt deosebit de profund preocupați de întrebările: ce este un lucru, un obiect și în ce relații de obiect poate intra un subiect cu lumea și lucrurile care o umplu? În înțelegerea multor filozofi și psihologi, realitatea umană - socială și mentală - este determinată de relațiile obiectuale: în cele din urmă, ele determină și modelează accesul nostru la lume, indiferent de ai cui termeni folosim pentru a vorbi despre obiecte - acest lucru poate, de asemenea, fie "fetișismul mărfurilor" Marx, și Ge-Stell-ul lui Heidegger și "extensiile omului" ale lui McLuhan sau teoriile psihanalitice ale lui Melanie Klein și Donald Winnicott Pe măsură ce tehnologia pătrunde din ce în ce mai mult în mediul nostru, relația noastră cu lumea este modelată de obiecte care se comportă din ce în ce mai mult ca agenți care își creează în mod activ mediul, mai degrabă decât simple instrumente controlate de noi și supuse voinței noastre În acest fel, Pixar dezvoltă teoria relațiilor obiectelor, abordând problemele autonomiei acțiunii, libertății, naturii și tehnologiei într-o serie de filme de animație În Toy Story, oamenii sunt prezenți doar ca obiecte parțiale, în timp ce lumea obiectelor iese în prim-plan, ceea ce dă lumea peste cap Nu este o coincidență că Pixar este adesea obiectul unor paralele alegorice și politice de anvergură Vezi: Halberstam J The Queer Art of Failure Durham (NC): Duke University Press, ; Herhuth E Life, Love, and Programming: The Culture and Politics of Wall-Eand Pixar Computer Animation // Cinema Journal Summer N P - ; Meinel D Empire Is OutThere?: The Spirit of Imperialism in the Pixar Animated Film Up // Necsus: European Journal of Media Studies Arc URL: necsus-ejms org/empire-spirit-imperialism-pixar-animated-film Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital postulatul original al cinematografiei, și anume, dorința de a le arăta oamenilor lumea lor De fapt, Pixar a realizat doar o mână de lungmetraje cu oameni ca protagoniști - îmi vin în minte doar Up și Brave; în schimb, accentul se pune de obicei pe animalele pe care oamenii le percep ca mase nediferențiate, roiuri și mulțimi respingătoare (pești, șobolani, insecte) sau obiecte cu care oamenii formează adesea relații deosebit de apropiate și emoționale (jucării, mașini, roboți) Cercul se închide în filmul WALL-E, unde singurul supraviețuitor de pe planetă după un dezastru ambiental apocaliptic este un robot de curățare programat care are sentimente care depășesc algoritmul dat (un ecou al "Inteligentei artificiale") anterioară a lui Steven Spielberg În WALL-E, autonomia înșelătoare a imaginii digitale atinge apoteoza, unde lumea obiectivă este generată de un alt obiect, în care intervenția umană nu mai este observată direct Pentru cea mai mare parte a filmului, nu se văd umanoizi; în această lume a mașinilor, în care chiar și limbajul este redus la un minim absolut, nu a existat un război distopic al roboților cu oamenii, ca în filmele Terminator - dimpotrivă, aceasta este o lume utopică lipsită de intervenția umană (și, prin urmare, o lume mai bună) lume) De fapt, filmul este despre supraviețuirea rasei umane și viitorul istoriei în fața catastrofei de mediu și a poluării totale a mediului; astfel, el ne pregătește pentru o întoarcere "înapoi la lucrurile în sine" (Edmund Husserl) sau Internetul lucrurilor, alături de teoriile lui Bernard Stigler, Giorgio Agamben, Bruno Latour sau Graham Harman, parțial bazate pe Martin Heidegger (și parțial pe Maurice Merlot -Ponti şi alţi reprezentanţi ai fenomenologiei) A se vedea: Making "Things Public: Atmospheres of Democracy / ed de B Latour, P Weibel Cambridge (MA): MIT Press, ; Clement J, Pettman D Avoiding the Subject: Media, Culture and the Object Amsterdam: Amsterdam University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp În filosofie, așa-numitul realism speculativ și ontologia orientată pe obiecte propun în mod similar să mutăm atenția de la lumea umană, să renunțăm la antropocentrismul și să ne întoarcem către lucrurile din jurul nostru Inspirate de Heidegger și în mod constant anti-Kantian în patosul lor, aceste școli de gândire încearcă să ia în serios obiectele, materia și diversele obiecte care ne înconjoară în toată diversitatea lor La fel ca în teoria actorului-rețea (ANT) a lui Bruno Latour, schimbarea accentului către neviu și neînsuflețit se bazează pe conștientizarea modului în care obiectele din jur cu care interacționăm constant ne formează și ne definesc O atenție deosebită acordată locului și rolului obiectelor în viața de zi cu zi ar trebui, de asemenea, să sublinieze că mediul media modificat este interesat nu numai de codul digital în care sunt traduse toate imaginile, sunetele și textele Într-o lume plină de "gadget", avem tendința de a asocia "digital" cu lucruri precum smartphone-uri, laptopuri și tablete, televizoare LED și ecrane tactile Aceste mijloace de comunicare și interacțiune devin din ce în ce mai "conectate" la rețea datorită capacității nu numai de a accesa și transmite informații în format digital, ci și de a fi online, adică gata constant să trimită și să primească mesaje Acesta este adesea urmat de argumentul că numitorul comun pentru toate mediile moderne este convergența lor, datorită unui cod digital comun Totuși, aceasta ar însemna reducerea media la caracteristicile lor tehnice sau la sistemele lor de operare, ignorarea variabilității utilizării lor în cultură și respingerea istoriei sociale din spatele fiecăruia dintre ele Traiectorii separate și în același timp împletite ale dezvoltării filmului, fotografiei, înregistrărilor, radioului și televiziunii - analogic Pentru două exemple, vezi: Harman G Prince of Networks: Bruno Latour and Metaphysics Melboume: Repress, ; Bennett J Vibrant Matter: A Political Ecology of Things Durham (NC): Duke University Press, Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Il Lumea celor pustii este divertisment ca o utopie WALL-E Dir Andrew Stanton Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp media de sunet și imagini din secolul al XX-lea - sugerează că astfel de genealogii complexe și interacțiuni cu mai multe fațete vor continua în viitor, chiar dacă mediul (și valoarea implicită) în care se manifestă aceste diferențe și proprietăți complementare este din ce în ce mai mult Internetul În ceea ce privește cinematografia, problema convergenței este deosebit de complexă și, la prima vedere, din nou paradoxală Pe de o parte, există tendința de a face platformele de imagini în mișcare din ce în ce mai mobile, miniaturizate și versatile (dacă converg, se va baza pe dispozitive portabile, nu pe ecranul televizorului de acasă sau al computerului, așa cum se prevedea acum doar douăzeci de ani) Pe de altă parte, proiecția familiară (fără de care, după unii, cinematograful este deloc imposibil) s-a mutat pe ecrane și mai mari - în cinematografele IMAX, multiplexuri, în piețele orașului și în zonele deschise, precum și în casele utilizatorilor Aceasta se referă la ideea lui Manovich că hibrizii, și nu un singur super-mediu, sunt rezultatul interacțiunii media: "În aceasta văd esența unei noi etape în dezvoltarea unui super-mediu computerizat Caracteristicile și tehnicile unice ale diferitelor medii au fost transformate în piese de software, iar acum pot fi combinate în moduri care nu erau posibile înainte" O altă cale interesantă este analizarea modului în care au ajuns să fie utilizate camerele mici pentru consumatori dezvoltate pentru sporturi extreme, cum ar fi ciclismul, parapanta, schiul și parașuta Un grup aflat la intersecția dintre teoria și practica filmului, Laboratorul de etnografie senzorială de la Universitatea Harvard (SEL), a fost pionier în utilizarea camerelor ieftine Ultimele două exemple de discutare a unor astfel de transformări din puncte de vedere diferite vezi: Klinger B Beyond the Multiplex: Cinema, New Technologies and the Note Berkeley (CA): University of California Press, ; Fluid Screens, Expanded Cinema/ed de J Marchessault, S Lord Toronto, Buffalo, Londra: University of Toronto Press, Manovich L Software-ul preia comanda p Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Du-te pro În timp ce Ultimul cowboy este încă înrădăcinat în tradiția documentarului de lungă durată, Leviathanul lui Verena Paravel și Lucien Castaing-Taylor, care uimește telespectatorii cu pescuitul industrial de pe coasta Noii Anglie, marchează o nouă eră Camerele sunt legate de plase, atașate de prora unui trauler, aruncate în apă și vedem literalmente cu un ochi de pește ce înseamnă să fii prins și reciclat Referindu-se la nenumărate texte culturale (Moby Dick al lui Melville, Cuirasatul Potemkin al lui Eisenstein, Leviathanul lui Hobbes), acest film nu conține deloc cuvinte - cufundă literalmente privitorul în abisul imaginilor expresioniste anamorfice obținute cu ajutorul dispozitivelor digitale ieftine Mai aproape din punct de vedere estetic de filmările de cascadorii cu motociclete, sărituri în zgârie-nori și alte acte sinucigașe decât de aproape orice formă majoră, producția Sensory Ethnography Lab combină "filmul atracțiilor", o rafală necruțătoare de afecte corporale și dorința de abstractizare într-un mod liber -direcția formei care amintește de tehnica Entfesselte Kamera de Friedrich Murnau Aici "digitalul" ca mijloc de filmare dă naștere la noi forme estetice care atrag corpurile spectatorilor în moduri neașteptate Coincidența dintre aparatul de fotografiat și subiectul/camera și corpul în astfel de filme ia forme care i-ar fi părut neașteptate chiar și lui Dziga Vertov, unul dintre primii susținători ai folosirii ochiului filmului în mișcare ca o modalitate de a vedea lumea într-un mod nou (vezi al patrulea capitol) Sporturile extreme își datorează popularitatea în parte acestor imagini, care se află la limita reprezentării; camerele mici permit filmarea materialului creat de un hibrid de om și mașină, în care punctul de vedere are mai des un obiect decât o persoană sau este afișată o persoană "Fish-eye" (din engleză, fish-eye) - un obiectiv cu unghi ultra-larg cu un unghi de vizualizare de până la de grade, folosit în special de camerele GoPro Admis Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp ca un subiect Filme precum Herul lui Spike Jonze (discutat în capitolul ), ontologia orientată pe obiect și fascinația pentru animale în teoria filmului mărturisesc dorința de a explora granițele și liminalitatea omului în mai multe direcții simultan (om-mașină, om-mașină) animal, femeie fantomă), transformând implicit ceea ce înțelegem prin corp și limitele acestuia Acest studiu, de exemplu, a ridicat "abjectul" la o categorie capabilă să restabilească în mod paradoxal un sentiment de valoare de sine și un sentiment al propriei individualități prin dialectică negativă, așa cum se întâmplă în filmele lui Lars von Trier sau Aka Kaurismäki și în filozofia Julia Kristeva și Giorgio Agamben Dacă digitalul este adesea definit tehnologic în termeni numerici / - "incl /off" logica binară, apoi studiul nostru mai larg și mai cuprinzător (dar deloc exhaustiv) asupra virtualităților și limitelor corporale în cinematografia modernă sugerează o posibilă genealogie diferită a imaginii digitale și a relațiilor sale cu corpul Aceasta ne aduce la etimologia termenului "digital", care nu numai că se referă la dihotomia de bază în calcul, dar ne amintește de mâna (cu degete, pentru că cifră înseamnă și "deget") ca fiind cel mai versatil instrument al omului, componenta sa, extinderea și aplicarea umană Dacă ochiul pare să fi fost cea mai importantă parte a corpului și a canalului senzorial din istoria (și teoria) cinematografiei pentru aproape întregul secol al XX-lea, astăzi mâna (jucatorului de jocuri video, fotografului, cameramanului, designerului și dezvoltatorului) ) revine în mass-media Acest lucru este valabil mai ales pentru coordonarea ochi-mână, care este atât de importantă pentru jocurile pe calculator și orice acțiuni efectuate folosind un mouse de computer, o altă extensie tehnologică Elsaesser T Hitting Fund: Aki Kaurismăki and the Abject Subject // Journal of Scandinavian Studies N P - Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital uman pentru tărâmul (ne)viu al metaforei conceptuale Ubicuitatea și popularitatea panourilor tactile - pe smartphone-uri, tablete și ecrane, precum și interfețele haptice ale altor aplicații mobile, sunt dovada cât de important este să faci lucrurile din nou cu mâinile tale Ca și cum a putea îndeplini anumite sarcini prin acțiune de la distanță (prin tastatură, mouse, telecomandă sau touch pad) ridică problema activității/pasivității, a responsabilității și chiar a vinovăției, acel "mod ochi și privire" exprimat diferit Prezența la distanță, acțiunea mediată și alte procese de substituție, cum ar fi cele pe care le-am discutat în legătură cu realitatea virtuală, ne obligă să re-conștientizăm ce facem de fapt atunci când facem ceva cu un computer Probleme ca acestea capătă o semnificație politică în contextul războiului și al tehnologiilor de supraveghere, unde vehiculele sau armele fără pilot - dronele, de exemplu - devin elemente cheie pentru a permite părților experte în tehnologie să minimizeze potențiala amenințare la adresa trupelor lor, maximizând în același timp consecințele acțiunii separat persoană luată Sunt cei care văd asta ca pe o extindere ilegală a monopolului statului asupra violenței și se opun unor astfel de forțe care nu răspund: grupuri de hackeri (Anonymous), avertizori (Edward Snowden), WikiLeaks Acestea și multe alte site-uri și activiști cer eliberarea de informații clasificate care, dacă sunt partajate cu întreaga lume, nu mai pot fi ascunse sau făcute să dispară, având în vedere viteza incredibilă și natura virală a informațiilor digitale Puterile și responsabilitățile sunt împrăștiate și, în același timp, foarte concentrate în mâinile câtorva corporații globale și birocrații guvernamentale naționale și transnaționale Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Il Memoria (a războiului libanez) ca vis și un vis ca amintire Vals cu Bashir Dir Ari Folman Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital Acesta este unul dintre motivele pentru care se fac astăzi atât de multe filme în care subiectul acțiunii este nedezvăluit sau paranormal: noile tehnici de vizualizare fac posibil să se arate ce se poate "făcu" într-un vis, ca în Awakening Life de Richard Linklater, sau în proces de amintire, ca în Vals cu Bashir" de Ari Folman Multe filme recente ale regizorilor asiatici, precum Hirokazu Kore-eda sau Kim Ki-duk, prezintă forme ciudat de mutate de comportament pasiv-agresiv, iar filmele puzzle deja discutate în această carte sunt construite în jurul surselor mistice de acțiune; în ele, relația dintre contingență/contingență și (pre)determinare pare să fi înlocuit liberul arbitru, autonomia personală și luarea rațională a deciziilor La prima vedere, acest lucru nu are nimic de-a face cu "cifra" în sens tehnic, dar indirect o astfel de conexiune există, deoarece așa-numita interactivitate a "cifrei" subliniază și suprimă cunoașterea că "noi" nu realizăm " acțiune" Astfel, cinematograful devine o meta-analiză a autonomiei acțiunii și toate acestea, desigur, sunt legate de corpul, de senzațiile și de coordonarea lor Și asta înseamnă că a doua viață a mass-media - spații imaginare, povești și personaje care pot fi locuite și trăite de noi - se revarsă în "lumea reală", și devine din ce în ce mai dificil, dacă nu imposibil, să trasăm o linie între actualul și virtualul Imaginile în mișcare, împreună cu sunetul înregistrat, pătrund în viața noastră și sunt prezente în mod constant în ea, lumea fizică s-a dovedit a fi saturată cu informații digitale ("realitate augmentată"), iar obiectele de zi cu zi capătă viață virtuală, interacționând activ cu mediul lor prin intermediul senzori conectați la o rețea de schimb de date cu autoreglare ("Internetul lucrurilor") După cum am încercat să arătăm în capitolele precedente, cinematograful a fost întotdeauna interesat de corp și senzații, dar și de chestiuni de viață (și moarte) care depășesc filmele și cinematografele individuale Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp și extinzându-se în domeniul identității, al comunității și al "ființei noastre în lume" Astăzi, mulți consideră că imaginea în mișcare este cea mai valoroasă (și care dispare) moștenire istorică din ultimii de ani, o "arhivă" unică de viață și obiecte Unii susțin că cinematografia este cheia și modelul pentru înțelegerea culturală a noilor medii (digitale) , în timp ce pentru alții cinematograful este un organism material-mental independent, o articulare nouă și dinamică a ceea ce este materie, energie și informație - adică " lucru" care "gândește" și pe care filozofia ne poate ajuta să înțelegem De aceea, este logic să vorbim atât despre "epistemologiile" cinematografiei (moduri de a cunoaște și problematizare a modului în care cinematograful obține cunoștințe despre ceea ce pretinde că cunoaște), cât și despre "ontologii" (modalități de existență și clasificare a ceea ce este și ceea ce există) ) ca domeniu propriu al teoriei filmului Dacă în capitolele precedente corpul a fost tratat ca o suprafață perceptivă, iar diferitele simțuri au fost analizate în relația lor cu imagini, narațiuni, afecte și sfera publică, atunci trecerea rapidă și ireversibilă de la imaginile fotografice la cele digitale nu ar trebui să fie văzută ca ruptura radicală, așa cum se spune adesea Am ales în mod conștient parametri - corp și sentimente - și criterii de relevanță - fereastră, oglindă, ochi, piele, ureche etc - care nu se bazează pe caracteristicile tehnologice ale cinematografiei și nu sunt concepute ca o normă în înțelegerea "ce cinematograf" este " (ceea ce ar putea fi dacă am face din asta o condiție prealabilă pentru cinema, Manovich L Limbajul noilor media Cărțile lui Gilles Deleuze despre cinema au dus la un boom în ceea ce s-ar putea numi "cinema" și filozofie", și este greu de caracterizat în câteva rânduri În termeni generali, vă puteți familiariza cu acest domeniu în următoarele lucrări: Filosofie și Film / ed de CA Freeland, TE Wartenberg Londra, New York: Routledge, ; Filosofia filmului și a filmului: o antologie / ed de N Carroll, J Choi Malden (MA), Londra: Blackwell, ; Shaw D Film și filozofie: Luând în serios filmele Londra, New York: Wallflower, A se vedea, de asemenea, excelentul site web Film Philosophy: film-philosophy com Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital de exemplu, "proiecție", "fotografie" sau "flux ireversibil"), prin care abordarea noastră ar trebui să permită corectarea, extinderea și reevaluarea "ce este cu adevărat cinematograful" Acest lucru ne permite să includem cinematografia digitală în schema de ansamblu și, în același timp, să nu ascundem, în primul rând, diferențele dintre cinematograful fotografic și descendentul său post-fotografic din spatele conceptului generalizat de convergență ca un nou scop sau destinație și să nu revendicăm , în al doilea rând, că totul își continuă cursul și nimic nu s-a schimbat, bazându-se pe presupunerea că cinematograful este încă folosit în primul rând pentru a povesti și că aceste povești sunt - așa cum am văzut la începutul acestui capitol - înșelător de familiare și chiar deliberat vechi - la modă Având în vedere că echilibrul de putere în terminologia pe care o folosim s-a schimbat, iar subiectul predicat din definițiile noastre conflictuale poate fi potențial schimbat, este posibil să nu decidem dacă o imagine generată digital este pur și simplu o imagine fotografică obținută în alt mod sau o imagine grafică , inclusiv fotografica ca una dintre posibilitati Ținând cont de tradiția dotării tehnologiilor cinematografice cu caracteristici antropomorfe - de la "ochiul de cinema" al lui Dziga Vertov și "persoana vizibilă" a lui Bela Balash până la "pielea de film" a Laurei Marx și formula "creierul este un ecran" a lui Gilles Deleuze, toate pe care le plătim Omagiu în studiul nostru, s-ar putea întreba: se rupe imagistica digitală de paradigma ocularocentrică prin simpla imitare a efectelor acesteia și, prin urmare, subordonând sistemul bazat pe perspectivă unor categorii mai incluzive? Sau imaginea digitală se opune celei optice, stabilind o altă schemă corporală și un alt "mod"? Am subliniat deja că trecerea la "viziunea haptică" se datorează în mare parte tactilității, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp intimitate și un sentiment de textură care sunt asociate intuitiv cu o imagine digitală Asocieri similare se găsesc în analogiile (oarecum metaforice) desenate între software-ul digital și pensulă, între pixel și pigment, sau în semantica sculpturii și stereoscopiei (redare, D) pentru a indica diferitele relații în conexiunea mână-ochi-corp în imaginea modernă procesele de producție și prelucrare Este clar că încă din anii , când cărțile lui Gilles Deleuze despre cinema au câștigat o largă recunoaștere, cinematograful, sau mai degrabă "filmul", a intrat într-un cu totul alt spațiu al reflexivității și conceptualizării Intervenția lui Deleuze și "întorsătura filozofică" ulterioară în teoria filmului au coincis cu digitalizarea, dar asta nu înseamnă neapărat că există o relație cauzală între primul și al doilea Pe de o parte, s-ar putea să avem de-a face cu epuizarea paradigmelor "subiectivității" și "identității" de gen (ambele evită în mod enfatic Deleuze); pe de altă parte, ne confruntăm cu o criză în care digitalizarea a aruncat cinematograful ca principală modalitate de reprezentare a culturii noastre După cum am văzut, toate conceptele și conceptele cheie - întruchipare și atingere, design și inovație perturbatoare, prăbușirea distincției minte-corp, capacitatea lucrurilor de a acționa în mod autonom, intuitivul în loc de mimetic - așteaptă în spatele scenei să-și asume sarcina istorică și atitudinea culturală asociată anterior cu reprezentarea și mimesis, concentrarea și contemplarea Acest lucru sugerează că cinematografia se află la răscrucea unei schimbări epistemologice globale legate de modul în care oamenii își înțeleg și își trăiesc ființa în lume și modul în care interacționează unii cu alții Toate acestea apropie teoria cinematografiei de filozofie sau, dimpotrivă, obligă filosofia să privească mai atent cinematograful Capitolul opt Cinematografia digitală și teoria filmului: corpul digital La urma urmei, atunci când studiile de film sunt în concordanță cu filozofia și filosofia (care include întregul spectru de la filosofia "continentală" la cognitivism, precum și Stanley Cavell și pragmatismul anglo-american) începe să fie interesată de cinema, apar o mulțime de întrebări care nu sunt mai puțin importante decât digitalizarea: evidența problemelor și epistemologia, relația cinematografiei cu adevărul, încrederea și credința; precum și ontologie, "ființă" și "devenire", "prezență" și "deschidere" Toate acestea sugerează cu oarecare optimism că în următorul deceniu, teoria filmului se va reinventa, în ciuda faptului că (sau poate pentru că) cinematograful - așa cum l-am cunoscut în primii de ani din istoria sa - continuă să existe "inside-out", ca gazda unui nou "parazit" Poate că teoria filmului va reînvia și va supraviețui evidențiind "cifra" ca cod universal și redefinindu-se în raport cu acest cod (așa par să gândească majoritatea oamenilor care lucrează în media digitală, la fel și autori precum Sean Cubitt și Anna Friedberg) , sau modul grafic va prevala, dând o nouă înțelegere a imaginii fotografice și post-fotografice (de ceva vreme Manovich a crezut așa ), sau "antropologia imaginii" a lui Hans Belting și Georges Didi va deveni "moștenitorii" teoria filmului și cinematograful însuși -Hubermann, sau filozofia, va deveni disciplina principală, așa cum cred adepții lui Deleuze și filozofii analitici care s-au transformat în cognitiviști Oricum ar fi, continuăm să susținem că relațiile complexe și fragile pe care am încercat să le delimităm și să le evidențiem în jurul corpului, senzațiile sale și zonele de contact cu cinematograful vor juca un rol în majoritatea, dacă nu în toate, "operațiuni de salvare" enumerate "Având ocazia să spunem că astăzi trăim într-o "cultură fotografică", trebuie să începem să citim conceptul de "fotografic" într-un mod nou Astăzi, "fotografic" înseamnă de fapt foto-grafic, iar fotografia oferă doar primul strat pentru combinarea unei game largi de elemente grafice" (Manovich L Image Future URL: manovitch net/index php/projects/image-) viitor) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Glosar Abject (abject) - un termen de psihanaliză de Sigmund Freud și Jacques Lacan, care denotă ceva respins, dezgustător, patetic, dar păstrând o legătură cu subiectul și amenințăndu-i revenirea Yulia Kristeva a dezvoltat acest concept în afara paradigmei subiect-obiect în sensul a ceva exclusiv, respins afectiv și nefiind nici subiect, nici obiect, ci situat undeva între ele Aplicată abjectului social, aceasta este starea umilitoare a victimei, poziția în care se află exclușii din ordinea socială (femei, minorități, imigranți, bolnavi de SIDA etc ); privarea înfricoșătoare de sprijin, posibilitatea de a fi liber și independent Expresia materială a abjectului este, de cele mai multe ori, ceva lipici și lichid în urâțenia lui De aceea, toate secrețiile organismelor vii, luptă mereu spre degradare, par a fi abstracte / dezgustătoare Degradarea lor începe imediat ce părăsesc corpul, ceea ce poate fi asociat cu rușine pentru plăcerea trăită, ca în cazul unei încălcări a sexualității reglementate În teoria filmului, conceptul a fost dezvoltat de Barbara Creed Autonomia acțiunii (agenția) este relația dintre o acțiune sau stare la un subiect, independența unei acțiuni O traducere exactă a conceptului de agenție în rusă este imposibilă Considerăm că varianta cea mai corectă este "autonomia acțiunii", care marchează limitele localizării subiectivității sau, cu alte cuvinte, capacitatea oricărui lucru de a fi subiect de activitate sub forma unei acțiuni independente Adică vorbim despre capacitatea de a acționa ca agent sau actor - o forță motrice Glosar actiuni În text, această problemă este transmisă cu ajutorul altor denumiri - "autonomie", "subiectivitate", "capacitate de a acționa" Intruchipat si fara trup În traducerea acestor termeni legați de pierderea sau câștigul corpului, am ales cuvinte cu rădăcina "carne" Verbul "încarna" în sensul original, religios, înseamnă dobândirea unei învelișuri corporale de către spirit În contextul cărții, întruparea înseamnă intrarea în prezență, dobândirea unei forme materiale concrete Neîncarnat - neîncarnat, impersonal, necorporal; termenul este folosit pentru a descrie ceva care este dat separat de orice structură esențială Apare în text în sensul deprivării efective sau metaforice a componentei materiale Haptic (haptic, din grecescul hapto - "ating") este un termen dezvoltat în teoria lui Alois Riegl și denotă legătura dintre viziune și atingere, simțind suprafața cu ochiul Folosit și de Gilles Deleuze cu referire la opera lui Francis Bacon Laura Marx a aplicat acest concept la teoria filmului Hapticul nu este același lucru cu tactil și tactil; este o formă de percepție în care ochiul însuși funcționează ca un organ al atingerii Spre deosebire de oculare, hapticul nu stabilește o distanță, ci mai degrabă este un tip de privire de aproape, permițându-vă să vă deplasați pe suprafața unui obiect și să simțiți textura cu ochiul, în loc să vă scufundați într-o adâncime iluzorie Hapticul marchează legătura dintre corpul privitorului și imagine, care este ireductibilă la reprezentare, ca formă de prezență materială O astfel de prezență este întotdeauna superfluă în raport cu reprezentarea și acționează direct asupra simțurilor, distrugând astfel distanța necesară percepției optice Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Intermodalitatea este un termen psihologic care desemnează procesul de interacțiune a senzațiilor de diferite modalități În conformitate cu clasificarea senzațiilor după modalitatea sau specificul organelor de simț, ele disting: vizual, auditiv, vestibular, tactil, olfactiv, gustativ, motor, visceral Între ele există senzații intermediare, sau intermodale, care sunt greu de atașat unei anumite modalități, de exemplu, senzațiile vibraționale, ocupând o poziție intermediară între tactil și auditiv Senzațiile intermodale sunt de o importanță deosebită în contextul artei media moderne - instalații multisenzoriale, medii sonore și vizualizare a sunetului Interpelarea este un termen care descrie procesul de impact al ideologiei asupra unui individ, în urma căruia acesta se constituie ca subiect Introdus de Louis Althusser în articolul "Ideologie și aparate ideologice ale statului" Interpelarea se realizează printr-o ideologie întruchipată material, înțeleasă ca aparate ideologice (biserică, educație, mass-media, partide politice, industrii culturale etc ) Ea ia forma unui apel "Hei, tu!", răspuns la care individul se recunoaște în mod voluntar drept destinatar și ia poziția corespunzătoare a subiectului (credincios, student, spectator, cetățean etc ) Ca urmare a interpelării, este recunoscută "naturalitatea" ordinii de lucruri existente În acest fel, Althusser afirmă interpelarea "dintotdeauna-deja" a individului de către ideologie ca subordonat - subiect care nu există în afara și înaintea ideologiei Interfață (interfață) - o graniță comună între două sisteme sau obiecte separate, prin care acestea interacționează în modul de simultaneitate în conformitate cu setul stabilit de instrumente, metode, reguli Standardizat și stabil Glosar Interfața unui obiect sau sistem face posibilă modificarea obiectului fără a restructura principiile interacțiunii sale cu alte obiecte Literal, inter este tradus din engleză ca "între", iar față ca "față", respectiv, interfața poate fi tradusă ca "între persoane" Adică, o interfață este o interacțiune prin suprafețe externe Faciality (faciality, din franceză visageite - "faciality") - formarea unei persoane, sau literalmente - faciality, o categorie introdusă de Gilles Deleuze și Felix Guattari în lucrarea "O mie de platouri" Facialitatea (sau producerea unei fețe) formează un aspect fizionomic specific Este structura feței și fața tuturor fețelor posibile Este ceea ce naște chipul, dar care, propriu-zis, nu a fost niciodată chipul - este starea feței Particularitatea facialității constă în faptul că, pe de o parte, ea produce și aprobă norma - chipul general acceptat, pe de altă parte - este responsabilă pentru dobândirea anumitor trăsături faciale de către obiecte și ființe, adică pentru devenind suprafeţele lor semnificative Mizanabim (mise en abyme, terminat, din franceză - "loc în abis") - în rusă este adesea tradus ca "principiul matryoshka" Un binecunoscut principiu heraldic medieval de plasare a stemei în stemă cu o scădere În literatură și cinema, ea ia cel mai adesea forma recursiunii artistice sub forma "un vis într-un vis", "un film într-un film" etc Morphing (morphing, din grecescul morphe - "formă") este o tehnologie de transformare a unei imagini în grafică pe computer Un efect vizual special care creează senzația de a transforma fără probleme și continuu un obiect în altul Ca urmare a transformărilor netede, forma își pierde certitudinea primară și curge într-o nouă imagine Fluiditatea non-diferențială întruchipează subversia postmodernă a opozițiilor binare - în special, opoziția frumusețe/urâțenie Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Morphurile manifestă estetica realității ambivalente a culturii pop, un exemplu viu al căruia a fost terminatorul robot T- din filmul Terminator : Judgment Day Privire (privire) - un termen care înseamnă o privire strictă atentă, o examinare lungă Pentru a o deosebi de conceptul de privire (privire), traducem privirea prin "privire" Acceptat în traduceri engleze ale textelor lui Jacques Lacan, Michel Foucault și alți autori, profund dezvoltat în lucrările Laurei Mulvey ca o privire masculină (privire masculină), dar nu a primit o reflectare specială în traducerile rusești Privirea denotă direcția și severitatea privirii, întâlnită nu numai la om, ci și la diverși agenți asociați cu subiectivitatea neidentificată (vezi adepsa, sau "autonomie de acțiune") Privirea obiectivează, lipsește de autonomie, dar garantează integritatea individului și îi atribuie un loc aparte în realitate, motiv pentru care Jacques Lacan îl atribuie celuilalt Acest aspect este extrem de concentrat, intens, "simțit pe spate" O privire mai atentă face vizibile părțile ascunse ale obiectelor și, în același timp, determină ce părți ale acestor obiecte rămân invizibile Redarea este procesul de producere a unei imagini sau a unui sunet dintr-un model original folosind un program de calculator în care acest model este dat ca structură de date Tehnologie pentru generarea de imagini și sunet digitale În funcție de context, termenul derivat redat a fost trecut de noi fie ca "citire" (aici se subliniază procesul de înțelegere tehnologică a formatului de către dispozitiv, deschidere și redare), fie ca "generat" - când se definește ceva care demonstrează proprietățile de a fi produs folosind tehnologii electronice În alte cazuri, termenul a fost tradus prin cuvintele "înregistrat" sau "prelucrat" Glosar Autoreferențialitate - corelarea unui obiect cu el însuși, auto-referință, auto-adresare, referire la sine Autoreferențialitatea este procesul de referire la sine (a unui obiect, text etc ), dezvăluind existența într-un număr de alte obiecte, texte și contexte egale, la fel de dependente, a căror originalitate nu poate fi stabilită Esența acestui proces este de a arăta cum un obiect ne atrage la un dialog cu alții prezenți în el la diferite niveluri și sub diferite forme Auto-reflexivitate (autoreflexivitate) - apelul conștiinței la sine; un indiciu al propriei sale convenționalități și artificialități Un termen general pentru numeroasele moduri în care cinematograful se raportează la sine, specificul producției și expunerii sale, care include, printre altele, gândurile, sentimentele și introspecția creatorilor Exemple clasice: Man with a Movie Camera a lui Dziga Vertov, în care un aparat de fotografiat și un cameraman sunt aproape întotdeauna prezenți pe ecran, este demonstrat procesul de filmare a multor scene; "Dispreț" de Jean-Luc Godard, unde vedem filmările filmului pe care îl urmărim Filmic (filmic) - un termen care înseamnă o calitate specifică inerentă numai filmului și eludează definiția limbajului și a altor forme de reproducere Filmicul se referă la film ca o sursă de afectare, indică legătura dintre imaginile cinematografice cu corpul privitorului și semnificația emoțională a acestor imagini Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Bibliografie Richard Abel, Rick Altman (eds ) Sunetele cinematografiei timpurii Bloomington (IN): Indiana University Press, Richard Allen Proiectarea iluziei: Spectatorul filmului și impresia realității New York: Cambridge University Press, Richard Allen, Murray Smith (eds ) Teoria și filosofia filmului New York: Oxford University Press, Rick Altman Sunet de film mut New York: Columbia University Press, Rick Altman (ed ) Teoria sunetului, practica sunetului Londra, New York: Routledge, Joseph D Anderson Realitatea iluziei: o abordare ecologică a teoriei filmului cognitiv Carbondale (IL): Southern Illinois University Press, Joseph D Anderson, Barbara Fisher Anderson (eds ) Teoria imaginii în mișcare: Considerații ecologice Carbondale (IL): Southern Illinois University Press, Dudley Andrew Principalele teorii ale filmului: o introducere New York: Oxford University Press, Dudley Andrew Andre Bazin New York: Oxford University Press, Dudley Andrew Concepte în teoria filmului Oxford: Oxford University Press, Dudley Andrew Ce este cinema! Oxford: Wiley-Blackwell, Dudley Andrew, Herve Joubert-Laurencin (eds ) Bazin de deschidere New York: Oxford University Press, Ștefan Andriopoulos Poses: Crime hiponotice, ficțiune corporativă și invenția cinematografiei Chicago: Chicago University Press, Rudolf Arnheim Filmul ca art Londra: Faber & Faber, ; original: Rudolf Arnheim Eseuri de film și critică Madison: University of Wisconsin Press, Bibliografie Jacques Aumont Montaj Eisenstein Bloomington (IN): Indiana University Press, ; original: Jacques Aumont Que reste-t-il du cinema? Paris: Vrin, Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Mărie, Marc Vernet Estetica filmului Austin: University of Texas Press, ; original: Alain Badiou Cinema Ed de Antoine de Baecque Cambridge: Polity, Bela Balazs Per sichtbare Mensch oder die Kultur des Films Frankfurt/Main: Suhrkamp, ; original: Erika Balsom Expoziție cinematografică în arta contemporană Amsterdam: Amsterdam University Press, Jennifer Barker Ochiul tactil: atingerea și experiența cinematografică Berkeley (CA): University of California Press, Andre Bazin Ce este cinematograful? Vol Berkeley (CA): University of California Press, , ; original: - ; traducere nouă Montreal: Caboose, Jennifer M Bean, Diane Negra (eds ) O cititoare feministă în cinematografia timpurie Durham, Londra: Duke University Press, Raymond Bellour Analiza filmului Bloomington: Indiana University Press, Pascal Bonitzer Peinture et cinema: decenii Paris: Cahiers du cinema, David Bordwell Narațiune în filmul de ficțiune Londra: Methuen/Madison: University of Wisconsin Press, David Bordwell Cinematograful lui Eisenstein Cambridge (MA): Harvard University Press, David Bordwell Poetica cinematografiei New York: Routledge, David Bordwell, Janet Staiger, Kristin Thompson Cinematograful clasic de la Hollywood: stilul filmului și modul de producție până în NewYork: Columbia University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp David Bordwell, Bullet Carroll (eds ) Post-teorie: Reconstrucția studiilor cinematografice Madison: University of Wisconsin Press, Edward Branigan Înțelegerea narativă și filmul Londra, New York: Routledge, Edward Branigan Proiectarea unei camere: jocuri de limbaj în teoria filmului New York: Routledge, Edward Branigan, Warren Buckland (eds ) Enciclopedia Routledge a teoriei filmului New York: Routledge, Leo Braudy Lumea într-un cadru: ceea ce vedem în filme Garden City: Anchor Press/Doubleday, Leo Braudy, Marshall Cohen (eds ) Teoria și critica filmului: lecturi introductive a -a Ed New York: Oxford University Press, Nicole Brenz De la Figure en general et du corps en particulier: Linvention figurative au cinema Bruxelles: Universitatea De Boeck, Royal S Brown Qvertones și Undertones: Citirea muzicii de film Berkeley (CA): University of California Press, Warren Buckland (ed ) Spectatorul de film: de la semn la minte Amsterdam: Amsterdam University Press, Warren Buckland (ed ) Filme puzzle: Povestiri complexe în cinematografia contemporană Malden (MA), Oxford: Blackwell, Bert Cadullo (ed ) Bazin la locul de muncă: eseuri majore și recenzii din anii patruzeci și cincizeci Trans Alain Piette, Bert Cadullo Londra, New York: Routledge, Noel Carroll Filme mistificatoare: moduri și eroare în teoria filmului contemporan New York: Columbia University Press, Noel Carroll Probleme filozofice ale teoriei filmului clasic Princeton: Princeton University Press, Noel Carroll Filosofia filmului Londra: Blackwell, Noel Carroll, Jinhee Choi (eds ) Filosofia filmului și a filmului: o antologie Malden: Blackwell, Bibliografie Francesco Casetti TTieories of Cinema, - Austin: University of Texas Press, ; original: Francesco Casetti Ochiul secolului: film, experiență, modernitate New York: Columbia University Press, Stanley Cavell Lumea privită: reflecții asupra ontologiei filmului Cambridge (MA): Harvard University Press, Stanley Cavell Căutările fericirii: Comedia recăsătoriei de la Hollywood Cambridge (MA): Harvard University Press, Stanley Cavell Contestarea lacrimilor: Melodrama de la Hollywood a femeii necunoscute Chicago (IL): University of Chicago Press, Leo Charney, Vanessa R Schwartz (eds ) Cinematograful și invenția vieții moderne Berkeley: University of California Press, Michel Chion Audiovision: sunet pe ecran New York: Columbia University Press, ; original: Michel Chion Vocea în cinema New York: Columbia University Press, ; original: Carol Clover Bărbați, femei și drujbe: genul în filmul de groază modern Londra: British Film Institute, Jim Collins, Hilary Radner, Ava Preacher Collins (eds ) Film îheory Goes to the Movies New York, Londra: Routledge, Felicity Colman (ed ) Film, teorie și filozofie: gânditorii cheie Montreal: McGill-Queens University Press, Maeve Connolly Locul cinematografului artiștilor: spațiu, site și ecran Londra: Intellect, Pam Cook (ed ) Cartea Cinematografului a -a Ed Londra: British Film Institute, ; original: Michael Cowan Technology's Puise: Eseuri despre ritm în modernismul german Londra: IGRS Books, Jonathan Crary Tehnicile observatorului: despre viziune și modernitate în secolul al XIX-lea Cambridge (MA): MIT Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Barbara Creed Femininul monstruos: film, feminism, psihanaliză Londra, New York: Routledge, Sean Cubitt Efectul Cinematografului Cambridge (MA): MIT Press, Sean Cubitt Practica luminii: o genealogie a tehnologiilor vizuale de la imprimări la pixeli Cambridge (MA): MIT Press, Gregory Currie Imagine și minte: film, filozofie și știință cognitivă Cambridge: Cambridge University Press, Therese Davis Fața de pe ecran: moarte, recunoaștere și spectator Bristol: Intellect, Teresa de Lauretis Alice nu: feminism, semiotică, cinema Bloomington (IN): Indiana University Press, Marijke de Valck, Malte Hagener (eds ) Cinefilie: filme, dragoste și memorie Amsterdam: Amsterdam University Press, Gilles Deleuze Cinema : Imaginea-mișcare Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, ; original: Gilles Deleuze Cinema : Imaginea timpului Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, ; original: Magoo Ann Doane The Deșire to Deșire: filmul femeii din anii Bloomington: Indiana University Press, Mary Ann Doane Apariția timpului cinematografic: modernitate, contingență, arhiva Cambridge (MA), Londra: Harvard University Press, James Donald, Michael Renov (eds ) The Sage Handbook of Film Studies Londra: Sage, Serghei Eisenstein Lucrări alese Vol Ed de Richard Taylor Londra: British Film Institute / Bloomington (IN): Indiana University Press, , , , Thomas Elsaesser Persistența Hollywoodului New York, Londra: Routledge, Bibliografie Thomas Elsaesser (ed ) Cinematograf timpuriu: spațiu, cadru, narațiune Londra: British Film Institute, Thomas Elsaesser, Kay Hoffmann (eds ) Cinema Viituri: Cain, Abel sau Cable Amsterdam: Amsterdam University Press, Thomas Elsaesser, Warren Buckland Studierea filmului american contemporan: un ghid pentru analiza filmului Londra: Arnold, Patricia Erens (ed ) Probleme în critica de film feministă Bloomington și Indianapolis (IN): Indiana University Press, Caryl Flynn Tulpini ale utopiei: gen, nostalgie și muzică de film de la Hollywood Princeton (NJ): Princeton University Press, Sandy Flitterman-Lewis To Deșire Differently: Feminism and the French Cinema Urbana, Chicago (IL): University of Illinois Press, Cynthia A Freeland, Thomas E Wartenberg (eds ) Filosofie și Film Londra, New York: Routledge, Anne Friedberg Cumpărături de vitrine: cinema și postmodern Berkeley (CA): University of California Press, Anne Friedberg Fereastra virtuală: de la Alberti la Microsoft Cambridge (MA): MIT Press, Alexander R Galloway Gaming: Eseuri despre cultura algoritmică Minneapolis (MN), Londra: University of Minnesota Press, Gerard Genette Discursul narativ revăzut Ithaca (NY): Corneli University Press, Christine Gledhill, Linda Williams (eds ) Reinventarea studiilor cinematografice Londra: Arnold, Claudia Gorbman Melodii neauzite: Muzică de film narativ Bloomington (IN), Londra: Indiana University Press, British Film Institute, Jonathan Grey Emisiune vândută separat: promoții, spoilere și alte paratexte media NewYork: NewYork University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Lee Grieveson, Haidee Wasson (eds ) Inventarea studiilor cinematografice Durham (NC): Duke University Press, Torben Grodal Imagini în mișcare: o nouă teorie a genurilor cinematografice, sentimentelor și cunoașterii Oxford: Clarendon Press, Malte Hagener (ed ) Apariția culturii cinematografice: producția de cunoștințe, construirea instituțiilor și soarta avangardei în Europa, - Londra, New York: Berghahn, Judith Halberstam Arta stranie a eșecului Durham (NC): Duke University Press, Julian Hanich Emoția cinematografică în filmele de groază și thrillerele: Paradoxul estetic al fricii plăcute New York, Londra: Routledge, Miriam Hansen Babei and Babylon: Spectatorship in American Silent Film Cambridge (MA): Harvard University Press, Miriam Hansen Cinema și experiență: Siegfried Kracauer, Walter Benjamin și Theodor W Adorno Berkeley (CA): University of California Press, Molly Haskell De la reverență la rap: tratamentul femeilor în filme NewYork: Hoit, Rinehart și Winston, Susan Hayward Studii cinematografice: concepte cheie Londra, New York: Routledge, Stephen Heath Întrebări de cinema Londra: Macmillan/Bloomington (IN): Indiana University Press, John Hill, Pamela Church Gibson (eds ) Ghidul Oxford pentru studii cinematografice New York: Oxford University Press, Henry Jenkins Cultura de convergență: unde mediile vechi și noi se ciocnesc NewYork: NewYork University Press, Henry Jenkins, Sam Ford, Joshua Green Mass-media răspândită: crearea de valoare și semnificație într-o cultură în rețea NewYork: NewYork University Press, Bibliografie Barbara Klinger Melodramă și semnificație: istorie, cultură și filmele lui Douglas Sirk Bloomington (IN): Indiana University Press, Barbara Klinger Dincolo de multiplex: cinema, noi tehnologii și notă Berkeley (CA): University of California Press, Sarah Kozloff Povestitori invizibili: Narațiune vocală în filmul american de ficțiune Berkeley (CA): University of California Press, Siegfried Kracauer Teoria filmului: Răscumpărarea realității fizice New York: Oxford University Press, Tarja Laine Feeling Cinema: dinamica emoțională în studiile cinematografice New York: Continuum, Brian Larkin Semnal și zgomot: mass-media, infrastructură și cultură urbană în Nigeria Durham (NC); Duke University Press, James Lastra Tehnologia sunetului și cinematografia americană: percepție, reprezentare, modernitate New York: Columbia University Press, Peter Lehman (ed ) Definirea cinematografiei Londra: The Athlone Press, Vachel Lindsay Arta imaginii în mișcare New York: Macmillan ; reeditare: Magoo M Litch Filosofia prin film Londra, New York: Routledge, Ramon Lobato Shadow Economies of Cinema: Mapping Informai Film Distribution Londra: British Film Institute / Palgrave, Colin MacCabe Urmărirea semnificatorului: eseuri teoretice: film, lingvistică, literatură Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, Lev Manovici Limbajul noilor media Cambridge MA: MIT Press, Lev Manovici Software Take Command Londra: Bloomsbury, Janine Marchessault, Susan Lord (eds ) Ecrane fluide, cinema extins Toronto, Buffalo, Londra: University of Toronto Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Laura Marks Pielea filmului: cinema intercultural, întruchipare și simțuri Durham (NC), Londra: Duke University Press, Laura Marks Atingerea: film și teoria multisenzorială Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, Laura Marks Îmbrăcăminte și infinit: o genealogie islamică a artei new media Cambridge (MA): MIT Press, Judith Mayne Cinema și Spectatori Londra, New York: Routledge, Christian Metz Limbajul filmului: o semiotică a cinematografiei New York, Oxford: Oxford University Press, ; retipărire: University of Chicago Press, ; original: Christian Metz Limbă și cinema Haga: Mouton ; original: Christian Metz Semnificativul imaginar: psihanaliza și cinema Indianapolis: Indiana University Press, ; original: Annette Michelson (ed ) Kino-Eye: Scrierile lui Dziga Vertov Trans Kevin O'Brien Berkeley (CA): University of California Press, Toby Miller, Robert Stam (eds ) Un însoțitor pentru teoria filmului Malden: Blackwell, Nicholas Mirzoeff O introducere în cultura vizuală a -a Ed Londra, New York: Routledge, Nicholas Mirzoeff (ed ) Cititorul de cultură vizuală a -a Ed Londra, New York: Routledge, Tania Modelski Femeile care știau prea multe: Hitchcock și teoria feministă Londra, New York: Methuen, Edgar Morin Cinematograful sau Omul imaginar Minneapolis (MN): University of Minnesota Press, ; original: Laura Mulvey Plăceri vizuale și Qther Bloomington: Indiana University Press, Laura Mulvey Moartea x al doilea: liniștea și imaginea în mișcare Londra: Cărți de reacție, Bibliografie Hugo Munsterberg Ihe Photoplay: Un studiu psihologic New York, Londra: Appleton ; Perfizid cu intrare Artă P Griffith (NewYork: Dover, ) Hamid Naficy Cinema cu accent: filmare exilice și diasporică Princeton, Oxford: Princeton University Press, Steve Neale Cinema și tehnologie: imagine, sunet, culoare Bloomington (IN): Indiana University Press, Bill Nichols (ed ) Filme și metode Vol I & II Berkeley (CA): University of California Press, , Dana Polian Scene de instruire: începuturile studiului american de film Berkeley (CA): University of California Press, Patricia Pisters Matricea culturii vizuale: lucrul cu Deleuze în teoria filmului Stanford: Stanford University Press, Patricia Pisters The Neuro-Image: A Deleuzian Film-philosophy of Digital Screen Culture Stanford: Stanford University Press, Jacques Rancière Fabulele de film Oxford: Berg, Jacques Rancière Les ecarts du cinema Paris: Factory, David N Rodowick Dificultatea diferenței: psihanaliza, diferența sexuală și teoria filmului Londra: Routledge, David N Rodowick Viața virtuală a filmului Cambridge (MA): Harvard University Press, David N Rodowick Elegie pentru teorie Cambridge (MA): Harvard University Press, Marjorie Rosen Popcorn Venus: femei, filme și visul american NewYork: Coward, McCann & Geoghegan, Philip Rosen (ed ) Narațiune, Aparatură, Ideologie New York: Columbia University Press, Philip Rosen Change Mumified: Cinema, Historicity, "FTieory Minneapolis: University of Minnesota Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Heide Schliipmann Privirea neobișnuită: Drama cinematografiei germane timpurii Urbana-Champaign (IL): University of lllinois Press, ; original: Steven Shaviro Corpul Cinematic Minneapolis, Londra: University of Minnesota Press, Daniel Shaw Film și filozofie: Luați filmele în serios Londra, New York: Wallflower, Arthur P Shimamura (ed ) Psihocinematică: explorarea cogniției în filme New York: Oxford University Press, Kaja Silverman Oglinda acustică: vocea feminină în psihanaliză și cinema Bloomington: Indiana University Press, Kaja Silverman Pragul lumii vizibile New York, Londra: Routledge, Murray Smith Personaje captivante: ficțiune, emoție și cinema Oxford: Clarendon Press, Vivian Sobchack Adresa ochiului: o fenomenologie a experienței filmului Princeton: Princeton University Press, Vivian Sobchack Gânduri carnale: întruchipare și cultură a imaginii în mișcare Berkeley: University of California Press, Vivian Sobchack (ed ) Persistența istoriei: cinema, televiziune și eveniment modern Londra, New York: Routledge, Vivian Sobchack (ed ) Meta-Morphing: transformarea vizuală și cultura schimbării rapide Minneapolis (MN), Londra: University of Minnesota Press, Janet Steiger Spectatori perversi: practicile de recepție a filmului New York: New York University Press, Robert Stam Plăcerea subversivă: Bakhtin, critică culturală și film Baltimore: Johns Hopkins University Press, Robert Stam Teoria filmului: o introducere Malden, Oxford: Blackwell, Robert Stăm, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis Vocabulare noi în semiotica filmului: structuralism, post-structuralism și dincolo Londra, New York: Routledge, Bibliografie Garrett Stewart Între film și ecran: Sinteza foto modernismului Chicago: Chicago University Press, Garrett Stewart Timp încadrat: spre un cinema postfilmic Chicago, Londra: University of Chicago Press, Wanda Strauven (ed ) Cinematograful Atracțiilor a fost reîncărcat Amsterdam: Amsterdam University Press, Strada Sarah Filmele color în Marea Britanie: negocierea inovației, - Londra: British Film Institute, Gaylyn Studlar În tărâmul plăcerii: Von Sternberg, Dietrich și estetica masochistă New York: Columbia University Press, Mărită Sturken, Lisa Cartwright (eds ) Practici de a privi: o introducere în cultura vizuală a -a Ed Oxford: Oxford University Press, Ed Tan Filmul ca mașină pentru emoții: Emoția ca structură a filmului narativ Mahwah: Erlbaum, Aaron Taylor (ed ) Teoreticizarea actoriei de film Londra: Routledge, Eleftheria thanouli Cinema post-clasic: o poetică internațională a narațiunii cinematografice Londra: Wallflower Press, Christine Thompson Spargerea armurii de sticlă: Analiza filmului neoformalist Princeton: Princeton University Press, Christine Thompson Povestirea în noul Hollywood: înțelegerea tehnicii narative clasice Cambridge, Londra: Harvard University Press, Linda Williams (ed ) Vizualizarea pozițiilor New Brunswick: Rutgers University Press, Mark JP Wolf Construirea de lumi imaginare: teoria și istoria subcreației New York: Routledge, JoshuaYumibe Culoare în mișcare: film timpuriu, cultură de masă, modernism New Brunswick: Rutgers University Press, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Slavoj Zizek Tot ce ai vrut mereu să știi despre Lacan (dar ți-a fost teamă să-l întrebi pe Hitchcock) Londra: Verso, Slavoj Zizek Spaima lacrimilor reale: Krzysztof Kieslowski între teorie și post-teorie Londra: British Film Institute, Lota Eisner Ecran demonic / per K Timofeeva Moscova: Editura Rosebud, Louis Althusser Ideologie și aparate ideologice ale statului (însemnări pentru cercetare) // Rezervă de urgență: dezbateri despre politică și cultură Nr ( ) Rudolf Arnheim Cinematograful ca artă Moscova: Izd-vo inostr, lit , Rudolf Arnheim Arta si perceptia vizuala / ed ed V Shestakova, trad V Samokhin Moscova: Progres, Rudolf Arnheim Noi eseuri despre psihologia artei / trad , științific, ed și intro Artă V Shestakova Moscova: Prometeu, Rudolf Arnheim Artă și cinema de astăzi // Note de studii de film nr André Bazin Ce este cinematograful? / intro Artă I Weisfeld M : Art, Bela Balash Cultura filmului / ed si cu prefata A Piotrovsky M , L : Gosizdat, Bela Balash Omul vizibil: eseuri despre dramaturgia filmului M : Vseros proletcult, Bela Balash Spirit of Film: Realizări ale filmelor mute și sonore și perspective de dezvoltare / ed și prefață N Lebedeva Moscova: Goslitizdat, Bela Balash Arta cinematografică Moscova: Goskinoizdat, Bela Balash Cinema: formarea și esența artei noi / prefață R Yureneva Moscova: Progres, Bibliografie Roland Bart Al treilea sens // Structura filmului: unele probleme în analiza lucrărilor ecranului / comp K Razlogov, trad N Razlogova M : Raduga, Roland Bart Lucrări alese: semiotică, poetică / comp , generală ed și intro Artă G Kosikova Moscova: Progres, Roland Bart Grad zero de scriere M : Proiect academic, Raymond Bellur Text inaccesibil // Structura filmului: unele probleme în analiza lucrărilor ecranului / comp K Razlogov, trad M Yampolsky M : Raduga, John Berger Arta de a vedea Sankt Petersburg: Cloudberry, Noel Burch Kenji Mizoguchi (din cartea "To a Remote Observer Form and Meaning in Japanese Cinema") // Film Studies Notes nr Walter Benjamin Doctrina asemănării Lucrări de estetică media M : RGGU, David Boardwell Poetica cinematografiei / trad L Mezenova // Note de studii cinematografice Nr / Gregory Bateson Pași către o ecologie a minții: lucrări selectate despre teoria evoluționistă și epistemologie / traducere și prefață D Fedotov a -a ed M : URSS: KomKniga, Scott Bucatman infinitul artificial Despre efectele speciale și sublimul / per A Oleinikova // Cinema fantastic Episodul unu / comp si stiintifica ed N Samutina M : NLO, Jean Baudrillard Transparența răului: [Eseuri culese] / trad L Lyubarskaya a -a ed Moscova: Dobrosvet, KDU, Jean Baudrillard Schimb simbolic și moarte / transl S Zenkin a -a ed Moscova: Dobrosvet, KDU, Dziga Vertov Articole, jurnale, idei / ed S Drobașenko M : Art, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Tom Gunning "Patimile lui Hristos" ca palimpsest: despre natura textului în istoria cinematografiei timpurii / trad N Nusinova // Note de studii cinematografice nr Algirdas Julien Greimas Semantică structurală: căutarea unei metode/bandă L Zimina M : Proiect academic, Algirdas Julien Greimas, Jacques Fontany Semiotica patimilor: de la starea lucrurilor la starea sufletească / trad I Merkulova, prefaţă K Zilberberg a -a ed Moscova: URSS: Lenand, Gilles Deleuze Îndoiți Leibniz și baroc M : Logos, Gilles Deleuze Foucault M : Editura humanit literatură, Gilles Deleuze Negociere - / trad V Bystrov Sankt Petersburg: Nauka, Gilles Deleuze Cinema / trans B Skuratova, cercetător ed și intro Artă O Aronson Moscova: Ad Marginem, Gilles Deleuze O mie de platouri: capitalism și schizofrenie / trad , și după Da Svirsky, științific ed V Kuzneţov M , Ekb : U-Factoria, Astrel, Gilles Deleuze Francis Bacon: logica senzației / trad și prefață A Shestakova Sankt Petersburg: Machina, Gilles Deleuze Logica sensului M : Proiect academic, Gerard Genette Limitele figurilor C narative Lucrări de poetică / per E Vasilyeva și alții, total ed și intro Artă S Zenkin M : Editura im Sabashnikov, Slava Zizek Ce ai vrut mereu să știi despre Lacan (dar ți-a fost teamă să-l întrebi pe Hitchcock) M : Logos Slava Zizek Arta sublimului ridicol: Despre autostrada pierdută a lui David Lynch M : Europa, Slava Zizek Ghid de film pervers: cinema, filozofie, ideologie / per O Turukhina și alții, prefață A Pavlova Exb : Tohzo, Bibliografie Din istoria gândirii filmului francez: cinema mut - / comp M Yampolsky, prefaţă S Iutkevici M : Art, Friedrich Kittler Optical Media: Berlin Lectures / trad O Nikiforov și B Skuratov Moscova: Logos, Gnosis, Carol Clover Corpul ei, el însuși: genul în Slashers // Logos Nr ( ) Siegfried Krakauer Natura filmului: reabilitarea realității fizice / pres pe D Sokolova M : Art, Siegfried Krakauer O istorie psihologică a cinematografiei germane: de la Caligari la Hitler M : Art, Siegfried Krakauer Ornament de masă M: Ad Margninem, Siegfried Krakauer Filmul de propagandă și războiul nazist // Note de studii cinematografice nr Siegfried Krakauer Greta Garbo // Note de studii cinematografice nr Siegfried Krakauer Articole de ani diferiți // Film Studies Notes nr Barbara Creed Horror și monstruos-feminin Respingere (abjecție) imaginară / per K Golubovich // Cinema fantastic Episodul unu / comp si stiintifica ed N Samutina M : NLO, Jonathan Crary tehnicile observatorului Viziune și modernitate în secolul al XIX-lea / trad D Potemkin M : Presa Fundației V-A-C, Teresa de Laurentiis Retorica violenței Considerarea reprezentării și a genului // Antologie de teorie a genului / ed E Gapova şi A Usmanova Minsk: Propylaea, Niklas Luman Sisteme sociale: un eseu despre o teorie generală / traducere I Gazieva, ed N Golovina Sankt Petersburg: Nauka, Annette Michaelson Dr Craze și Mr Clair // Note de studii cinematografice nr Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Annette Michaelson Camera lucida - camera obskura / per H Tsyrkun // Note de studii de film nr Annette Michaelson "Din punctul de vedere al underground-ului american " (intervievat de Mikhail Yampolsky) // Film Studies Notes nr Annette Michaelson "Arată-ți cicatricile": Cultura de masă și Gesamtkunstwerk // Note de studii cinematografice nr Annette Michaelson Nagisa Seima: Cinema of Subjectivity // Film Studies Notes nr Robert McKee Povestea unui milion de dolari: o clasă de master pentru scenariști, scriitori și altele E Vinogradova a -a ed Moscova: Alpina non-fiction, Cinematon, Laura Mulvey Plăcerea vizuală și cinema narativ // Antologie de teorie de gen / ed E Gapova şi A Usmanova Minsk: Propylaea, Laura Mulvey Reflecție asupra articolului "Plăcere vizuală și cinema narativ", inspirat din filmul regelui Vidor "Duel în soare" // Teoria și arta genului Antologie: - / ed L Bredikhina, K Deepwell M : ROSSPEN, Lev Manovici Arheologia ecranului computerului Noi media de la Borges la HTML Cinematograful digital și istoria imaginii în mișcare // Cultura ecranului Probleme teoretice / ed K Razlogova Sankt Petersburg: Dmitri Bulanin, Media: între magie și tehnologie / ed N Sosny, K Fedorova M , Ekb : Savant fotoliu, Maurice Merleau-Ponty Cinema și psihologie nouă / trad M Yampolsky // Note de studii cinematografice nr Christian Metz Probleme de detonare într-un lungmetraj / per N Razlogovoy // Structura filmului: unele probleme ale analizei lucrărilor ecranului / comp K Razlogov M : Raduga, Bibliografie Christian Metz Semnificant imaginar: psihanaliza și cinema / trad Denis Kalugin, Natalia Movnina Sankt Petersburg: Editura EUSPb, Christian Metz Oglinzi în cinema // Film Studies Notes nr Christian Metz Cinema: limbaj sau vorbire? // Note de istorie a filmului nr Christian Metz Cinema, Fotografie, Fetiș (Seminarul de la Budapesta, Lectura I) și Note de Studii Cinematografice nr Christian Metz "În cărțile mele îi citez adesea pe Balash, Tynyanov, Arnheim, Eisenstein " (Seminarul de la Budapesta, Cursul II) // Note de studii cinematografice nr Jean Mitry Structuri vizuale și semiologia filmului / trans M Yampolsky // Structura filmului: unele probleme în analiza lucrărilor ecranului / comp K Razlogov M : Raduga, Edgar Moren Cinema, sau o persoană imaginară (fragmente) / trad M Yampolsky// Note de istorie a filmului nr Hugo Münsterberg Joc foto: cercetare psihologică (capitole din carte) // Note de studii cinematografice nr Rick Altman Buze în mișcare: cinematograful ca ventrilocism / transl M Yampolsky // Note de studii cinematografice nr Jacques Aumont, Alain Bergalat, Michel Marie, Marc Vernet Estetica filmului / trans I Chelysheva Moscova: New Literary Review, Erwin Panofsky Stil și mijloace de exprimare în cinema // Film Studies Notes nr Erwin Panofsky Perspectiva ca "formă simbolică"; Arhitectura gotica si scolastica / per I Hmelevski, E Kozina, L Zhitkova Sankt Petersburg: Azbuka-klassika, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Poetica filmului / ed B Eichenbaum M ; L : Editura de film a RSFSR Tipărirea filmului, ; reed : Poetica cinematografiei: recitirea "Poeticii cinematografiei" / ed ed R Kopylova a -a ed Sankt Petersburg: RIIII, Jacques Rancier Împărtășirea senzualului / per V Lapitsky, A Shestakov Sankt Petersburg: Editura EUSPb, Vivian Sobchak Orașe la marginea timpului: ficțiune urbană Virginitatea astronauților: cinema sex și fantezie / transl S Silakova // Cinema fantastic Episodul unu / comp si stiintifica ed N Samutina M : NLO, Frederick J Turner Frontieră în istoria americană M : Toată lumea Victor Turner Simbol și ritual Moscova: Nauka, Linda Williams Porno hard Putere, plăcere și "violență vizuală" // Rezervă de urgență: o dezbatere asupra politicii și culturii Nr ( ) Linda Williams Pornografie, pornografie și porno: gânduri despre un câmp plin de buruieni // Logos Nr ( ) Linda Williams Filme corporale: gen, gen și curtoză // Logos Nr ( ) Sid Field Scenariul Bazele scrisului / traducerii E Kruchina, A Kononov M : Eksmo, Sigmund Freud Interpretarea viselor / trans Ya Kogan, M Kogan M : AST, Michel Foucault Cuvinte și lucruri Arheologia științelor umaniste Sankt Petersburg: А-саІ, Bibliografie Michel Foucault Supraveghea si pedepseste / per V Naumov Moscova: Ad Marginem Thomas Elsesser Mobilitate socială și fantezie: filme mut germane / trad A Kovaleva // Cinema fantastic Episodul unu / comp si stiintifica ed N Samutina M : NLO, Serghei Eisenstein Lucrări alese în volume Moscova: Artă, - Serghei Eisenstein Instalare / comp , autor cuvânt înainte si comentati N Kleiman Moscova: Muzeul Cinematografiei, Serghei Eisenstein Metoda: Op în volume / comp , autor cuvânt înainte si comentati N Kleiman Moscova: Muzeul Cinematografiei Centrul Eisenstein, Serghei Eisenstein Natura indiferentă: op in t Moscova: Centrul Eisenstein Muzeul Filmului, Serghei Eisenstein Despre structura lucrurilor Sankt Petersburg: Aletheya, Umberto Eco O lucrare deschisă: formă și incertitudine în poetica modernă / trad A Şurbelev Sankt Petersburg: Proiect academic, Dudley Andrew Este posibil să faci fără cameră? (capitol din cartea "Ce este cinematograful!") / trad I Kushnareva // Note de studii cinematografice nr Jean-Pierre Eskenazi Cinema, tehnologii noi și dispoziții sociale ȘI Cultura ecranului Probleme teoretice / ed K Razlogov Sankt Petersburg: Dmitri Bulanin, Roman Jacobson Sfârșitul filmului? / Per N Razlogovoy // Structura filmului: unele probleme ale analizei lucrărilor ecranului / comp K Razlogov M : Raduga, Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Indicator - : A Space Odyssey ( : A Space Odyssey, Marea Britanie, SUA, Stanley Kubrick, ) , , , , - de ore ( de ore, SUA, Joel Surnow, Robert Cochran, - ) D , , , , , , / (Otto e mezzo, Italia, Federico Fellini, ) - A-Z Blu-ray Cahiers du cinema , , , , , , , cinema verite Dolby , , , - , - DVD Einfuhlung - vezi empathy femme fatale , imagini găsite Gesamtkunstwerk GoPro cinematografe IMAX , , iPod Microsoft Windows , mise en abyme , , MP player talkie - vezi apariția talkie Walkman - WikiLeaks A Abrams, MX cinema abstract abstractie , , , , , , , , , , cinema de avangardă - , , , , , , , , - , , , - , , , , - , , Avatar (Avatar, SUA, James Cameron, ) autonomie de acțiune (agenție) , , , , , , - , , , , , , , , Indicator teoria autorului cinematograful autorului , , , , , , , - , Agamben, Giorgio , Adaptare (SUA, Spike Jonze, ) Adorno, Theodore W Aiello, Danny actorie teorie actor-rețea (ANT) acusmetru - Allen, Woody , Alonso, Lisandro Alberti, Leon Battista , Almodóvar, Pedro alter ego Althusser, Louis Amad, Paula Amenábar, Alejandro American graffiti (American Graffiti, SUA, George Lucas, ) Anderson, Bibi amnezie ; Vezi si montaj analitic ștergerea memoriei Angel (Angel, SUA, Ernst Lubitsch, ) Câine andaluz (Un Chien Andalou, Franța, Luis Buñuel, ) , - , Anderson, Joseph D - Anderson, Wes animație , - Antonioni, Michelangelo , - , , Apocalypse Now (SUA, Francis Ford Coppola, ) - Aristotel , teoria aparatelor , , , , , - , , , , - , , - , , Arnheim, Rudolf , , , , , , - , , , , , - , , , Aronofsky, Darren Astruk, Alexandru B Lupa bunicii (Grandma's Reading Glass, Marea Britanie, George Albert Smith, ) , Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Bazin, Andre , , , , - , - , - , , - , - , - , , , , , , , , Balash, Bela , , , - , - , , , Balzac, Honoré de Bart, Roland , Velvet Revolution Bass, Sol Piscina (Swimming RooI, Franța, Regatul Unit, Francois Ozon, ) Bakhtin, Mihail - Fugi, Lola, fugi (Lola, Rennt, Germania, Tom Tykwer, ) Blade Runner (SUA, Ridley Scott, ) Mad Pierrot (Pierrot le Fou, Franța, Jean-Luc Godard, ) Bateson, Gregory , Bellaire, Jonathan Bellur, Raymond , , , Belting, Hans Bentham, Ieremia , Bentin, Claudia Benjamin, Walter , , , , Bergman, Ingmar - , , - , Bergson, Henri , , , , Burr, Raymond Burch, Noel Easy Rider (Easy Rider, SUA, Dennis Hopper, ) Binder, Maurice Bitzer, Billy Blake, Robert Blake, William Blenhoff, Wolfgang - blog - blockbuster , , , , , , Dumnezeu este judecătorul ei (Leave Neg la Neavep, SUA, John M Stal, ) Baudry, Jean-Louis , , - , , , - , - , , - , militant Boyle, Danny Fight Club (Fight Club, Statele Unite, David Fincher, ) Indicator Bolter, Jay David - , Bigger than Life (SUA, Nicholas Ray, ) The Big Swallow (Marea Britanie, James Williamson, ) - , Bonitzer, Pascal , Borat: Cultural Learnings of America for Make Benefit Glorious Nation of Kazakhstan, SUA, Larry Charles, ) Bordwell, David , , - , , , , , Borges, Jorge Luis Branigan, Edward , Brown, Spencer George Brakhage, Stan Brecht, Bertolt , , , Institutul Britanic de Film Brody, Leo Cuirasatul Potemkin (URSS, Serghei Eisenstein, ) , , , Brooks, Louise Brunelleschi, Filippo Bullock, Sandra Boom (La Boum, Franța, Claude Pinoto, ) - Buñuel, Louis , - Being John Malkovich (Being John Malkovich, SUA, Spike Jonze, ) A fi sau a nu fi (A fi sau a nu fi, SUA, Ernst Lubitsch, ) ÎN În casă (Dans la Maison, Franța, Francois Ozon, ) Anul trecut la Marienbad (L'Annee Derniere a Marienbad, Franța, Alan Resnais, ) Wagner, Richard WALL-E (SUA Andrew Stanton, ) - , Vals cu Bashir (Israel, Franța, Ari Folman, ) - Vanilla Sky (Vanilia Sky, SUA, Spania, Cameron Crowe, ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Warburg, Aby Varda, Agnes Wachowski, Lana și Lilly Sus (Sus, SUA, Pete Docter, Bob Peterson, ) Weber, Lois Fanul Lady Windermere (SUA, Ernst Lubim, ) Velazquez, Diego Marele Gabbo (Marele Gabbo, SUA, James Cruz, ) Wenders, Wim Vertov, Dziga , , - , , , Verhoeven, Paul Jolly Shoe Salesman (The Gay Shoe Clerk, SUA, Edwin S Porter, ) vest - , - , Eternal Sunshine of the Spotless Mind (SUA, Michel Gondry, ) , , - Explozie de mașină (Explozia unei mașini cu motor, Marea Britanie, Cecil M Hepworth, ) Videodrome (Canada, David Cronenberg, ) jocuri video , , eseuri video - Vin, Robert Winnicott, Donald realitate virtuală , - , , , ; vezi și cinema digital Visconti, Luchino Vitti, Monica relații de putere , , , , - , , , , - , , narațiune imbricată monolog intern ; vezi si vorbirea interioara Inland Empire (SUA, David Lynch, ) vorbirea interioară ; vezi și monolog intern Întoarcere (Voiveer, Spania, Pedro Almodovar, ) Vrăjitorul din Oz (Vrăjitorul din Oz, SUA, Victor Fleming, ) - Indicator lanternă magică , percepție întruchipată - , , , , , , , , - , Figuri de ceară (Das Wachsfigurenkabinett, Paul Leni, ) Tot ceea ce este permis de cer (AII That Heaven Allows, SUA, Douglas Sirk, ) , Total Recall (Total Recall, SUA, Paul Verhoeven, ) al doilea val feminism voyeurism , , , , , - , - , , , , Woodstock (Woodstock, SUA, Michael Wadley, ) intrarea cinematografului , înregistrarea filmului , - G Gaslight (Gaslight, SUA, George Cukor, ) Galaxy THX- (THX , SUA, George Lucas, ) Gallese, Vittorio - Gunning, Volumul , , Garbo, Greta Hegel, W F G Gagan, Stephen Gates, Bill gen , , , , - , , , , - , , , , , - , , hermeneutica suspiciunii Teoria Gestalt - , , Gilliam, Terry hipermedialitate hiperrealism ochiul , , , , - , , , , - , - , - , , , - , , , - , , , - , - , , , - adâncimea câmpului etajarea adâncimii , Dead of Night (Marea Britanie, Alberto Cavalcanti, ) Hobbes, Thomas Godard, Jean-Luc - , , , - , Goldfinger (SUA, Guy Hamilton, ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Golemul așa cum a venit în lume (Der Golem, wie er in die Welt kam, Carl Beze, Paul Wegener, ) Vertigo (Vertigo, SUA, Alfred Hitchcock, ) , , , vocea , - , , , - , - , , voce off Îngerul Albastru (The Blue Angel, Germania, Joseph von Sternberg, ) Holbein, Hans - Homosexualitatea - , ; vezi și activism LGBT Gondry, Michel , , - Gore, Albert Gordon, Douglas Gorki, Maxim Colegiul de Stat de Cinematografie (VGIK) Romantismul gotic Hoffmann, E T A Gravity (Gravity, SUA, Alfonso Cuarón, ) , , , Cetateanul Kane Cape, SUA, Orson Welles, ) , - Greimas, A J , gramofon , , interfață grafică cu utilizatorul (GUI) Greenway, Peter Griffith, D W , , , , Grodal, Torben , - , Grune, Carl Grusin, Richard - Dirty Harry (SUA, Don Siegel, ) Guggenheim, Davis Umanismul , - , Husserl, Edmund , , Galloway, Alexander D Dayan, Daniel Dali, Salvador , , Damasio, Antonio - , Darwin, Charles Dardenne, Jean-Pierre și Luc ușa , , - , , - , , - , , , , , , , De Niro, Robert De Palma, Brian Indicator De Sica, Vittorio , caracter decade Descartes, René , Deconstructivism , , decoupage (decoupage) , Deleuze, Gilles , - , - , , , , , - , , - - , , , , - , , - , - , - , - , - DeMille, Cecil B Demme, Jonathan Deneuve, Catherine , Derrida, Jacques jumpcut , Jay, Martin Jacobs, Ken - Jenkins, Henry Jobs, Steve de ani Jones, Duncan Johnson, Samuel Johnston, Claire Jordan, Dorothy Diaz, Dragoste Digitalizare , , , - Didi-Huberman, Georges diegesis - , , , dispozitiv , , , Dietrich, Marlene - Doane, Mary Ann , , Docter, Pete , , Mabuse, player Dr (Dr Mabuse, der Spieler, Germania, Fritz Lang, ) , , , documentar , , , - , , - ; vezi și pseudo-documentar Donen, Stanley Donnie Darko (Donnie Darko, SUA, Richard Kelly, ) Dostoievski, Fyodor turnura dramatică Dreyer, Karl Theodor - , Alții (The Others, Italia, SUA, Alejandro Amenabar, ) Celălalt (Der Andere, Max Mack, ) Altele - , , , , , , , , , - dublare suflet Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Daniels, Jeff - Dubois, Philippe Duchamp, Germain , Duchamp, Marsilia , unchiul Josh la spectacolul de imagini în mișcare (Uncie Josh la Moving Pictura Show, SUA, Edwin S Porter, ) ȘI filme pentru femei , - Gesturi cu mâinile (Der Ausdruck der Hănde, Harun Farocki, ) locomoție animală animale , , , , , Zizek, Slava , , , - , - , , , Trăiește-ți viața (Vive Sa Vie, Franța, Jean-Luc Godard, ) Testament of Dr Mabuse (Das Testament des Dr Mabuse, Germania, Fritz Lang, ) , , A Clockwork Orange (A Clockwork Orange, Marea Britanie, Stanley Kubrick, ) Spellbound (Spellbound, SUA, Alfred Hitchcock, ) - Conspirație "Parallax" (The Parallax View, SUA, Alan Pakula, ) voce off , , cinema închis forma , - , Eclipse (L'Eclipse, Italia, Michelangelo Antonioni, ) Războiul Stelelor (Războiul Stelelor, SUA, George Lucas, , , ) Star Trek (Star Trek, SUA, Gene Roddenberry, ) The Beastwith Five Fingers (Robert Florey, ) design de sunet (sunet proiectare) Teren (Tierra, Spania, Julio Medem, ) , Pământul tremură (La Terra Trema, Italia, Luchino Visconti, ) Indicator Oglindă (URSS, Andrey Tarkovsky, ) oglindă , neuroni oglindă , , - , , - Zola, Emil audiență , , , , ȘI Ivan cel Groaznic (URSS, Serghei Eisenstein, - ) schimbare pe dinăuntru în afară - iconoclasm iluzionism , , , , Iluzia zborului (Flightplan, SUA, Robert Schwentke, ) indexalitate , individualism , , , asamblare inteligentă interiorizare , , internet , , - , - , , , An Intimate Diary (The Pillow Book, Marea Britanie, Peter Greenaway, ) ironie , , , , , Căutători (The Searchers, SUA, John Ford, ) , , , , Inteligența artificială (Inteligenta artificială: Al, SUA, Steven Spielberg, ) Eastwood, Clint , istoricitate , , - , , Toy Story (Toy Story, SUA, John Lasseter, ) , istoria teoriei filmului - Cod sursă (SUA, Canada, Duncan Jones, ) Y Johansson, Scarlett LA Cabinetul Dr Caligari (Das Cabinet des Dr Caligari, Germania, Robert Wiene, ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Cubitt, Sean , , Cavalcanti, Alberto Cavell, Stanley , încadrare , , - , - , , - , , , , , , , , - How It Feels to Be Run Over (Marea Britanie, Cecil M Hepworth, ) camera obscura Kant, Immanuel , , capitalism , - , karaoke Karina, Anna Caruso, DJ Casablanca (SUA, Michael Curtitz, ) , Castaing-Taylor, Lucien Kaurismaki, Aki Kafka, Franz Kelly, Grace Kelly, Gene Kelly, Richard Kertiz, Michael , , Kieslowski, Krzysztof , Ki-Duk, Kim < King Kong (King Kong, SUA, Merian Cooper, Ernest Shodsak, ) cinema of displacer Kinetoscop Kinetoscop , cinema post mortem - cinema de atracții sala de cinema , , , , - , , , , , - , , , , , - , - Keaton, Buster , , Kittler, Friedrich - , cinema clasic , , - , , , - , - , , , , , , - , , - , , , , , , , , , ; sunet în cinematografia clasică - , , Klinger, Barbara Clover, Carol Klute (SUA, Alan Pakula, ) Klein, Melanie teoria filmului cognitiv , , , , , , , - , , - , , Indicator filtrul cognitiv Cod necunoscut (Cod Inconnu: Recit Incomplet de Divers Voyages, Franţa, Germania, România, Michael Haneke, ) Comolli, piele Jean-Louis , - , - , - , - , , , , - Kojève, Alexander Kozloff, Sarah Coy, Walter Cocteau, Jean fotografie combinată comunism ; vezi si marxism Cameră de panică, Statele Unite, David Fincher, ) Connor, Stephen Konrad, Joseph teoria constructivistă cinema , , , - , , , , , , consumerism contact - vezi atingere Controler magazin universal (The Floorwalker, SUA, Charlie Chaplin, ) Kopzek, Joan Coppola, Francis Ford - , - , Corman, Roger Monsters, Inc (Monsters, Inc , SUA, Pete Docter, ) Kore-eda, Hirokazu Costa, Pedro Krakauer, Siegfried , , , - , , , - American Beauty (American Beauty, SUA, Sam Mendes, ) , Pretty Woman (SUA, Harry Marshall, ) Die Hard (Die Hard, SUA, John McTiernan, ) Creed, Barbara - strigăt , - , Pulp Fiction (Pulp Ficțiune, SUA, Quentin Tarantino, ) Kristeva, Julia , , Cronenberg, David Crowe, Cameron Cruz, James prim-plan - , , - , , - , - , , , , , Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Crary, Jonathan Cuarón, Alfonso , , Kubrick, Stanley , , Cook, Pam film cult , , războaie culturale experiență culturală studii culturale , , , , , , , , Kun, Bela Kunis, Mila - , , Kunzel, Thierry Cooper, Kyle Cooper, Merian K Kutar, Raul Cukor, George Cameron, James , Campion, Jane , Carroll, Lewis Carroll, Noel L Lyman, Doug Lacan, Jacques - Lang, Fritz , - , - , - , - Lasseter, Ioan , Lastra, James Latour, Bruno Lauretis, Teresa de Activism LGBT Levi-Strauss, Claude Leviathan (Leviathan, SUA, Paravel Verena, Lucien Castaing-Taylor, ) Doamna din Shanghai (SUA, Orson Welles ) Phantom Lady (SUA, Robert Siodmak, ) Leger, Fernand Leone, Sergio , Stairway to Heaven (A Matter of Life and Death, SUA, Michael Powell, Emerich Pressburger, ) Lee, Kevin , Liliom (Franța, Fritz Lang, ) spațiu liminal , Lindbergh, Charles Linder, Max Lindsay, Vachel perspectivă liniară , linie de vedere - Indicator Linklater, Richard Lynch, David , , , , , - , Face (Ansiktet, Suedia, Ingmar Bergman, ) persoana , , - , - , , , , - , - , , , , , , Fața lui Karin (Karins Ansikte, Suedia, Ingmar Bergman, ) Face the klitsu (Ansikte mot Ansikte, Suedia, Ingmar Bergman, ) Lloyd, Harold conștiință falsă Lorre, Peter Lucas, George , Luhmann, Niklas , - Cei mai frumoși ani din viața noastră (Cei mai buni ani din viața noastră, SUA, William Wyler, ) Langdon, Harry Lubim, Ernst , , Frații Lumiere , Lumiere, Antoine M M - orașul caută un criminal (M, Germania, Fritz Lang, ) , - , Madonna masochismul Michaelson, Annette , , - , - Miles, Vera McCall, Anthony McCabe, Colin McLuhan, Marshall - McTiernan, John Mulvey, Laura , , - , - , - , , Malik, Terrence - Mulholland Drive Drive, SUA, David Lynch, ) Manet, Edward - Manovici, Lev , , , - , , , marketing - , , ; vezi si publicitate Frații Marx Marx, Karl , , Marx, Laura , - , , Marxism , , , , Mary (Magpie, SUA, Alfred Hitchcock, ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Marceau, Sophie Mareșal, Harry Mastroianni, Marcello Matrix ("Pie Matrix, SUA, Lana și Lilly Wachowski ) Medem, Julio Muybridge, Edward Meyerhold, Vsevolod Melville, Herman melodrama - , - , , - Méliès, Georges , meme Mendes, Sam Menzel, Adolf Merleau-Ponty, Maurice - , , , timp mort (temps morts) Murch, Walter - montaj metric Metropolis (Metropolis, Germania, Fritz Lang, ) , , , Metz, Christian - , , mise-en-scène , , , , Michelangelo Mildred Pierce (Mildred Pierce, SUA, Michael Curtis, ) Miller, Jacques-Alain mimesis , , , - , , , Mitry, Jean Mitcherlich, Alexander dispozitive mobile , , , , , , , , - , ; vezi și ecran tactil telefon mobil - vezi dispozitive mobile Mickey Mouse model modernism , , , - , , , , , Modlesky, Tanya creierul , , , , - , , - , , , , , , , - , , , , , - , - , ; neuroni oglindă , , - , , , Young Mr Lincoln (Tânărul Mg Lincoln, SUA, John Ford, ) Tăcerea mieilor (Tăcerea of the Lambs, SUA, Jonathan Demmy, ) - , - ansamblu , - , , - , , , , , , , Indicator - , , - , , , , , ; editare secvențială (editare de continuitate) , - , pauză de montaj , Morin, Edgar Morricone, Ennio Morrison, Jim morphing , , , motiv de dualitate (Doppelgänger) , , , ; vezi si dublarea Moholy-Nagy, Laszlo Muzeul de Artă Contemporană New York muzica , , , , , , - Moore, Michael Murnau, Friedrich Wilhelm , , , zboară pe perete Müller, Matthias , Münsterberg, Hugo - , - , H Pe cârlig (Eagle Eye, SUA, DJ Caruso, ) narațiune - , , , , , - , - , - , , , , , , , , , - , - , , , , , , , , - , , - , , - , - , , , , , - , , - , - , , , , , , , , , , , , , , , , , , , narațiunea căilor divergente ; narațiune imbricată ; teorie narativă (naratologie) , , - , , - , - , - , , narcisism , , naturalism științifico-socialism Hamid , , știință ficțiune Naționalism Hamid - Germania nazistă , Început (SUA, Christopher Nolan, ) , Celestial Subway Lines / Salvaging Noise, SUA, Ken Jacobs, ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp non-diegetic - , , neuroscience , - , - ; vezi și neuronii oglindă neuroimagine - filme mute , , - Dislocations Mysterieuses, Franța, Georges Méliès, ) neorealism , , , - , , , , neoformalism , - , - The Unreconcilied, or Where Violence Rules, Only Violence Helps (Nicht versohnt oder Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht, Germany, Jean-Marie Straub, Daniel Huye, ) Trouble in Paradise (SUA, Ernst Lubim, ) nervos sistem , Nermore, James Un adevăr incomod (An Inconvenient Truth, SUA, Davis Guggenheim, ) inuman - , , Nielsen, Asta , Nietzsche, Friedrich Novak, Kim noul val (Nouvelle Vag) , noi critici valuri noi , , , Lumea Nouă (The New World, SUA, Marea Britanie, Terrence Malick, ) - Nolan, Christopher , , , normativitatea Nosferatu, o simfonie de groază (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, Friedrich Wilhelm Murnau, Germania, ) noir Newman, Paul Nashville (Nashville, SUA, Robert Altman, ) DESPRE montaj cu tonuri Deception (The Cheat, SUA, Cecil B DeMille, ) Indicator Cheyenne Autumn (SUA, John Ford, ) timp-imagine - , mișcare-imagine - , , plan invers societate fără tată societate de control - orientată pe obiecte ontologie sunet surround (surround sunet) , - , - , , ; vezi și Dolby Derapajul freudian Ozu, Yasujiro , Once Upon a Time in the Wild West (A fost odată ca niciodată în Occident, SUA, Italia, Sergio Leone, ) , Ozon, Francois fereastra , - , - , - , , - , - , , - , , , - , - , , , - , Geamul din spate (SUA, Alfred Hitchcock, ) , - Octombrie (URSS, Serghei Eisenstein, ) , Altman, Robert Altman, Charles F Aumont, Jacques - , - She (Neg, SUA, Spike Jonze, ) , - , , Orpheus (Orphee, Franța, Jean Cocteau, ) Opinie disidentă (Raportul Min o g ity, SUA, Steven Spielberg, ) , , Cu grija! Ușile se închid (Sliding Doors, SUA, Peter Howwit, ) - Shutter Island (SUA, Martin Scorsese, ) Repulsion (Repulsion, Marea Britanie, Roman Polanski, ) , format de film deschis , - reflecție , ; vezi si oglinda Ophüls, Max P Pabst, Wilhelm Pavlov, Ivan , - , Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Paisa (Italia, Roberto Rossellini, ) Pakula Alan Panopticon , , - , Paravel, Verena paranoia , parapraxis paratexte , - , parodie , , , , - Powell, Michael Interpret (The Interpreter, SUA, Sydney Pollack, ) Perkins, Claire Persona (Persona, Suedia, Ingmar Bergman, ) - , , , , pesimism , , buclă de similaritate fizică (as-îf body loop) - Seal of Evil (Touch of Evii, SUA, Orson Welles, ) Piaget, Jean Pian (The Riapo, Franța, Jane Campion, ) , Piccoli, Michel Pixar - ; vezi de asemenea WALL-E, Toy Story, Monsters, Inc Pinoto, Claude piraterie Pierce, Charles Sanders , , Pisters, Patricia , comunicare scrisă - , Scrisoare de la un străin (Lefter from an Unknown Woman, SUA, Max Ophuls, ) Pichel, Irving plan de răspuns emoțional tabletă - vezi dispozitive mobile Platon , , - , - Poe, Edgar Allen narațiune , , , , ; vezi și povestirea narativă a căilor care se bifurcă peeping Tom poziția camerei , , , cadru cu cadru Polanski, Roman , , Pollack, Sidney filme la miezul nopții Amintiți-vă (Memento, SUA, Christopher Nolan ) Indicator cultura pop - , - , , - , pornografie - pragul - , - , , , Porter, Edwin S Portman, Natalie Last Action Hero (Last Action Him, SUA, John McTiernan, ) The Last Cowboy (Sweatgrass, Franța, Marea Britanie, SUA, Ilisa Barbash, Lucien Castaing-Taylor, ) The Last Command (The Last Command, SUA, Joseph von Sternberg, ) Ultimul om (Ultimul râs, Germania, Friedrich Murnau, ) Fata finală instalație în serie , - post mortem cinema - vezi cinema post mortem postumanism , postmodernism , , postproducție , , , poststructuralism , , , - , , , , post-feminism PEAP stream (RESMA) Hoți de biciclete (Ladri di Biciclette, Italia, Vittorio de Sica, ) - Singing in the Rain (SUA, Gene Kelly, Stanley Donen, ) regula de grade - Student din Praga (Der Student von Prag, Stellan Ruhe, Paul Wegener, ) The Constant Gardener (Marea Britanie, Fernando Meirelles, ) Disprețul (Le Mepris, Franța, Jean-Luc Godard, ) , , - , Preminger, Otto Pressburger, Emerich plimbare cu fantoma privirea , - , , , - , - , , , - , , , Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp , , - , , , ; vezi si ochi Aventura (L'Aventura, Italia, Michelangelo Antonioni, ) atingeți , , , , , - , - , - , , , , - , - , Viața de trează (Viața de trează, Statele Unite ale Americii, Richard Linklater, ) tehnologie de proiecție , , - - - , - transparență , , - , - , , , , , , - , - , , , Puncture (Blow Out, SUA, Brian De Palma, ) , film de propagandă) - Propp, Vladimir Proust, Marcel , cinema direct fals documentar , - Psycho (Psycho, SUA, Alfred Hitchcock, ) , - psihanaliză , , , , - , , , , , , , - , , - , - , , , , , , , , , , , , , , psihotehnologie - Birds (The Birds, SUA, Alfred Hitchcock, ) Pudovkin, Vsevolod Pullman, Bill Trandafirul violet din Cairo (SUA, Woody Allen, ) , Călătorie pe Lună (Tgir to the Moop, Franța, Georges Méliès, ) Paltrow, Gwyneth Panley, Constance R Rabelais, Francois radio , - , , , - Conversație (The Conversation, SUA, Francis Ford Coppola, ) Indicator heteroglosie Rider Winona Rapid cursa - , - ; vezi si piele Breaking the Waves (Danemarca, Lars von Trier, ) realism , , , , , , , , , , , , , , , - , ; vezi și neorealism; hiperrealism ; realismul chiuvetelor de bucătărie ; realism speculativ teoria filmului realist , - , , , - , , , Rebecca (Rebecca, SUA, Alfred Hitchcock, ) Rosemary's Baby (Rosmary's Baby, SUA, Roman Polanski, ) istoria filmului revizionist Reygadas, Carlos Reynolds, Debbie Reinhardt, Max ad , , , , ; vezi si marketing remediere - , - Rene, Alain Renaștere , , , , , , Renaștere , , , , , Renoir, Jean reflexivitate , , - , , , - , , , Riegl, Alois Roma, oraș deschis Aperta, Italia, Roberto Rossellini, ) , , - Montaj ritmic - Robertson, Roland Patria (Patria, SUA, Howard Gordon, Alex Gansa - ) Nașterea unei națiuni (Nașterea of a Nation, SUA, David Wark Griffith, ) Born to Kill (Marcă la KіІІ, Japonia, Seijun Suzuki, ) Atracție fatală (Fatal Atractie, SUA, Adrian Line, ) modelul de urmat , Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp romantism , , comedie romantică Romer, Eric Rossellini, Roberto , , , gura Mâna (Mâna, Oliver Stone, ) Mâini (Hănde, Miklos Bandy, ) Ruttman Walter Rusch, Jean Ray, Nicholas CU Over Time (Kings of the Road, Germania, Wim Wenders, ) sadism - Cel mai periculos joc (SUA, Irving Pichel, Ernest B Shodsak, ) Sartre, Jean-Paul , Suspens (Suspens, SUA, Lois Weber, ) design de sunet semiotică - , , , , , , , , , Seven (Seven, SUA, David Fincher, ) Șapte ani de nenorocire (Șapte Ani ghinion, SUA, Max Linder, ) control senzoriomotor , - , Seager, Don Silverman, Caja , Blue Velvet (SUA, David Lynch, ) - sync Siriana (Syrianna, SUA, Steven Gahan, ) Sirk, Douglas , , , Sistemul Quattrocento Printr-un sticla tulbure (Sâsom i en Spegel, Suedia, Ingmar Bergman, ) Speed (Speed, SUA, Jan de Bont, ) Scorsese, Martin , , Scott, Ridley , Ascuns (cache, Franța, Austria, Germania, Italia, Michael Haneke, ) - extractoare de lacrimi Cuvinte scrise în vânt (Scris pe vânt, SUA, Douglas Sirk, ) , Indicator smartphone - vezi dispozitive mobile Smith, George Albert Snow, Michael , Snowden, Edward Sobchak, Vivian , , - , , , , , cinema contemplativ Soldiers of Failure (Tropic Ihunder, SUA, Ben Stiller, ) Solaris (URSS, Andrei Tarkovski, ) social media , - Spike, Jonze - , Salvation (Safe, SUA, Todd Haynes, ) realism speculativ efecte speciale , , , , , , Spielberg, Stephen - , , stadiile de dezvoltare - , - , ; vezi si etapa oglinda etapa oglinda - , - , - Stadlar, Gaylin Stahl, John M Stalker (URSS, Andrey Tarkovsky, ) Vechi și noi (General linie, URSS, Serghei Eisenstein, ) stereotip (clișeu) , , , , , Sterling, Alexander Stevenson, Robert Lewis Stigler, Bernard Stiller, Ben ștergere memorie - ; vezi si amnezia Coliziune (Crash, SUA, Paul Haggis, ) - , - înghețare cadru Pasiunea Ioanei d'Arc (Pasiunea Jeanne d'Arc, Franța, Carl Theodor Dreyer, ) , Fear and Loathing in Las Vegas (SUA, Terry Gilliam, ) frica de castrare Frica mănâncă sufletul (Angst Essen Seele auf, Germania, Rainer Werner Fassbinder, ) Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Striptease (Striptease, SUA, Andrew Bergman, ) structuralism , , - memorie subiectivă Stam, Robert , Stanton, Andrew Stewart, Garrett Stewart, James , , plan subiectiv (POV) - tragere din spatele umărului Siodmak, Robert complot , , complot twist suprarealism T Râul Mystic (Mystic River, SUA, Clint Eastwood, ) Secret Beyond the Door (SUA, Fritz Lang, ) Sofer de taxi, SUA, Martin Scorsese, ) Tarantino, Quentin Tarkovsky, Andrei tatuaj , touchscreen , , , ; vezi și dispozitive mobile teza de represiune - teza de ruptură teza de izolare televiziune , , , , filme de televiziune fluide corporale , teoria privirii teoria alegerii raționale teoria sistemelor teoria "cusăturii" - , - , Terminator : Judgment Day (Terminator : Judgment Day, SUA, James Cameron, ) Titanic (SUA, James Cameron, ) credite de film - , fetișism de mărfuri Thompson, Christine tone editing o privire tragică asupra cinematografiei , Povestirea transmedia remorcă - structură în trei acte Tremaine, Jeff Indicator Three Days of the Condor (SUA, Sydney Pollack, ) Trei culori: albastru (Franța, Krzysztof Kieślowski, ) von Trier, Lars , , thriller , , The Bourne Trilogy (SUA, Germania, Doug Liman, Paul Greengrass, - ) Călău turc (Le Bourreau Turc, Franța, Georges Méliès, ) Trip (The Trip, SUA, Roger Corman, ) Truffaut, Francois Tykwer, volumul La Wyler, William de ani Wilde, Oscar Beat, Jean-Pierre dublarea - , , , ; vezi și motivul dualității Weekend (Weekend, Germania, Walter Ruttmann, ) Williams, John Williams, Linda , , - , Williams, Robbie ukiyo-e Strada (The Street, Germania, Karl Grune, ) Ulman, Liv Umberto D , Vittorio De Sica ) Wadley, Michael Wallen, Peter Walton, Kendall Watson, Emily Supă de rață (Supă de rață, SUA, Leo McCarrey, ) - ureche (organul auzului) , , , , - , - , , , , - , , ; vezi si sunet Wayne, John - , , Wells, Orson F Falcanetti, Maria Fahrenheit / (Fahrenheit / , SUA, Michael Moore, ) Fassbinder, Rainer Werner , , Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp fascismul Fellini, Federico - Teoria filmului feminist , , , , , , , , - , , , Phoenix, Joaquin fetishism , , - , , - , film în filmul , film de groază (horror) , , , - , filme de categoria B filme de observare - vezi filme cu gaura cheii filme hillbilly - filme cu gaura cheii , , filme puzzle , - Fincher, David , , Fisher, Lucy Fisher, Robert Fischer, Friedrich Flaherty, Robert Fleming, Victor - , flashback , , , Flash Forward Flitterman-Lewis, Sandy Flaubert, Gustav focalizare , , , Folman, Ari - Fonda, Henry fonogramă fonograf Ford, John , , , , , Ford, Harrison teoria filmului formalist , , - , , - , , , , , Rapid și Furios The Furious, SUA, Rob Cohen, ) Foster, Jody , Blow-Up, Marea Britanie, Italia, Michelangelo Antonioni, ) Cinemateca franceză Freud, Sigmund , - , - - , Friedberg, Anna , Friedkin, William , Friedrich, Caspar David Indicator Foucault, Michel , , , , , , - , , , - fantezie Farrow, Mia X Haggis, Paul Heidegger, Martin , - Huxley, Aldous Haneke, Michael , - Hunter, Jeffrey Harman, Graham Hauer, Rutger Haines, Todd Hershey, Barbara Heath, Stephen , - Hitchcock, Alfred , - , - , , - , , , , - , , , , Howwit, Pitter - van Hoytem, Hoyte Hall, Stuart Hopper, Dennis Brave (Brave, SUA, Mark Andrews, Brenda Chapman, ) Cronica unei iubiri (Cronaca di un Amore, Italia, Michelangelo Antonioni) cronofoto , Hagen, Jean Hamming, David C cenzura Tsivyan, Yuri Zimmer, Hans cinema digital , , , , , , - , , - H Chaplin, Charlie , , Charles, Larry Bărbat cu o cameră de film (URSS, Dziga Vertov, ) - The Man Who Shot Liberty Valance (The Map Who Shot Liberty Valance, SUA, John Ford, ) Chapman, Brenda Black Swan (SUA, Darren Aronofsky, ) Zhangke, Jia Ventrilocism , Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Ce se vede printr-un telescop (As Seen Through a Telescope, Marea Britanie, George Albert Smith, ) What Lies Beneath (SUA, Robert Zemeckis, ) Freaks (Jackass: The Movie, SUA, Jeff Tremaine, ) Alien (AIep, SUA, Ridley Scott, ) W Chabrol, Claude Shaviro, Stephen Charite, Paul , Sharman, Jim Schwarzenegger, Arnold Schwentke, Robert Sherlock Jr (SUA, Buster Keaton, ) , The Sixth Sense (SUA, M Night Shyamalan, ) , , , schizofrenie Shion, Michel - , , , - , , , Shodsack, Ernest B , , Lost Highway (SUA, David Lynch, ) The Rocky Horror Pictare Show, Jim Sharman, Marea Britanie, SUA, ) Showgirls (Showgirls, SUA, Paul Verhoeven, ) von Sternberg, Joseph , , Straub, Jean-Marie , Strauss, Johann Schubert, Franz Foley artist Shyamalan, M Knight , , , E ego , - Edison, Thomas Alva Eisenstein, Serghei , , , , , , - , - , , - , , , , , , , , , The Exorcist (The Exorcist, SUA, William Friedkin, ) , abordarea de mediu Indicator scut - , , - , - , - , - , - , , , - , , ; eu Am , , , , , , - - Jacobson, Roman ecran divizat ecran de vis exhibiționism , , expresionism , , exteriorizare elitism empatie , , , , , , , , - Andrew, Dudley , Andrews, Mark epistemologie - , , - Epstein, Jean , , Epstein, Marie estetică , , , , - , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , - , , , - , , , ethnographic ethnographic ethnographic etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică etnografică - , - , - Escher, M K YU Yuye, Daniel , Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Despre autori Thomas Elsesser este profesor distins de studii de film și televiziune la Universitatea din Amsterdam și este profesor invitat la Universitatea Yale din Născut la Berlin în A studiat la universitățile din Heidelberg, Sussex și Paris A predat literatură comparată și film la Universitatea din East Anglia până în , când i s-a cerut să înființeze și să conducă Departamentul de Studii Film și Televiziune la Universitatea din Amsterdam Prin înființarea acestui departament, el a pus bazele studiilor de film, televiziune și media dintr-o perspectivă interdisciplinară largă Din până în a condus programul internațional de cercetare Cinema Europe De asemenea, este redactor-șef al seriei Film Culture in Transition de la Amsterdam University Press De-a lungul carierei sale științifice active, a lucrat în mod repetat ca profesor invitat la multe universități americane și a primit, de asemenea, burse de cercetare la Viena (IFK), Stockholm (Ingmar Bergman Foundation), Cambridge (Leverhulme Professorship), Tel Aviv (Sackler Institutelor Advanced Studies) ), Berkeley (Centrul de Studii Europene), Ferrara (Copernicus Scholar) și Berlin (Exzellenzcluster FU Berlin, Languages of Emotion) Autor de cărți: New German Cinema (New German Cinema: A History Basingstoke: Macmillan and Rutgers University Press, ); "Cinema Republicii Weimar și după" (Weimar Cinema and After Routledge, ); Metropolis (Metropolis British Film Institute, ); "Studiind cinematografia americană contemporană" Despre autori film Hoder, ); European Cinema: Faceto Face with Hollywood, Amsterdam University Press, ; "Persistența Hollywoodului" (The Persistence of Hollywood Routledge, ); "German Cinema: Terror and Trauma" (Cinema german: Terror and Trauma Routledge, ), etc Coautorul Malte Hagener este profesor de Studii Media la Universitatea din Marburg din În prezent, este membru al programului de cercetare suedez-german din Suedia (Riksbanken Jubileumsfonds & Humboldt-Stiftung) Interesele sale de cercetare includ istoria, teoria, estetica filmului și arheologia media Autor al cărții Cinephilia: Movies, Love, and Memory, Amsterdam University Press, ; Moving Forward, Looking Back: The European Avant-garde and the Invention of Film Culture, - Amsterdam University Press, Editor al multor publicații, inclusiv The Emergence of Film Culture (Berghahn, ) Thomas Elsesser Malte Hagen er Teoria cinematografiei Ochi, emoții, corp Editor științific: Mihail Stepanov Editori: Alexei Artamonov Andrei Kartashov Traducători: Serghei Afonin Inna Kushnareva Vladimir Lukin Vladimir Pravosudov Oksana Yakymenko Corectori: Valentina Kizil despre Tatiana Lunaeva Olga Ponosova Designer: Petr Leznikov SRL "Atelier "Seance"" Adresa: , Sankt Petersburg, prospect Kamenoostrovsky, Telefon: + ( ) - - E-mail: info@seance ru Site: session ru Magazin online: shop seance ru Tipărit în conformitate cu materialele furnizate de IPK Pareto-Print LLC Adresa: , regiunea Tver, zona industrială Borovlevo- , complex nr A Telefon: + ( ) - - E-mail: sales@pareto-print ru Site: pareto-print ru Semnat pentru tipărire Format ediție x / Căști Pragmatica și Pragmatica Slabserif Volumul conv cuptor l Hartie Maestro Prinț Syktyvkar g/m Tiraj de exemplare Imprimare offset Ordin Nr / Recomandat cititorilor peste ani t O carte a savanților contemporani de film și media Thomas Elsesser și Malte Hagener - este un ghid pentru teoria filmului acoperind aproape toate gama de cunoștințe despre imaginile în mișcare Cititorul este oferit răspunsuri diferite la întrebarea: care este relația dintre cinema, senzual percepția și corpul uman? Autorii s-au grupat - eu cercetări ale clasicilor și inovatorilor teoriei filmului pe capitole, în fiecare * G \ din care cinematic experiența este privită printr-unul eu din comparații: cinematograful este ca o fereastră și un cadru, ca o ușă, ca o oglindă, ca un ochi, ca pielea, ca un organ al auzului și ca un creier eu eu II • f t eu eu SESIUNE 